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1/ Algemene Inleiding: literatuurwetenschap 
1. LITERATUUR EN/VERSUS WETENSCHAP? 


1.1. Literatuur 


De studie van literatuur voorstellen als een wetenschap vraagt om een verklaring. 
De notie “wetenschap’ lijkt namelijk weinig of niets gemeen te hebben met fictie, 
leesplezier, originaliteit, kritiek en evaluatie, dingen die nauw verbonden zijn met 
het concept ‘literatuur’. Voor een gedetailleerdere uitwerking van de relatie tussen 
literatuur en wetenschap verwijzen wij naar de vervolgcursus ALW II in Ba2. 
Hier worden slechts enkele algemene maar centrale vraagstellingen aangehaald. 


Naar een definitie van literatuur 


Hoewel iedereen wel een intuïtief idee heeft van wat literatuur is, laat het begrip 
‘literatuur’ zich niet gemakkelijk definiëren. ‘Literatuur’ kan slaan op de literaire 
tekst als een product van hoge cultuur, Literatuur met een L. Maar in een ruimere 
opvatting is literatuur een onderdeel van cultuur, dat ontsnapt aan de opdeling in 
‘hoog’ en ‘laag’ of ‘verhevene’ versus ‘populaire’ kunstvormen. Literatuur is 
dan een fenomeen dat evolueert en waarover we geen waardeoordeel vellen. Wat 
als literatuur wordt beschouwd en wat niet, is in deze opvatting historisch, 
cultureel en institutioneel bepaald. Zo behoren historisch belangrijke genres als de 
‘vita’ (heiligenleven) of de didactische poëzie niet langer tot onze literaire canon, 
d.w.z, de verzameling van werken die we als cultuur belangrijk vinden om te 
bewaren en over te leveren aan volgende generaties. Omgekeerd krijgen nieuwe 
genres, zoals internetliteratuur (elektronische poëzie, ‘fan fiction’ , …), graphic 
novel, enz. meer en meer aandacht, niet enkel in de media maar ook vanuit de 
literatuurwetenschap. Zo veranderen teksten van statuut doorheen de tijd en is er 
een voortdurende dynamiek tussen het ‘centrum’ van het systeem (de canon) en 
de periferie (teksten, genres en auteurs in de marge van het systeem). 

In een definiëring van literatuur zijn vragen als de volgende onvermijdelijk: 
Wat is het belang van fictionaliteit (cf. genres als journalistieke literatuur, het 
literaire essay, geschiedenisverhalen)? Wat is de invloed van het medium? 
Beperkt literatuur zich tot gedrukte werken? Wat met verfilmingen, 
internetliteratuur of theatervoorstellingen e.d.? Wat zijn literaire genres? Zijn 
populaire genres per definitie niet-literair? 


Literatuur en fictie 


Een belangrijk begrip dat geassocieerd wordt met literatuur, maar er niet gelijk 
aan is, is het begrip fictie. Fictie wordt in het algemeen verbonden met het 
vertellen of tonen van ingebeelde gebeurtenissen of gevoelens en staat aldus in 
contrast met feitelijkheid (cf. faction in het Engels, een neologisme afgeleid van 


facts ‘feiten’ en dat verwijst naar een werk dat feiten en fictie met elkaar 
vermengt). Dat is het duidelijkst bij fantastische literatuur of science fiction, 
waarin een hele nieuwe, onbestaande werkelijkheid wordt gecreëerd. 

Kenmerkend voor fictie is dat er een contrast lijkt te zijn in de houding van de 
lezer of toeschouwer. Hoewel die beseft dat wat er wordt gezegd of getoond niet 
echt is, stapt hij/zij als het ware binnen in de verbeelde wereld van de fictie en 
beschouwt hij/zij de fictionele wereld, gebeurtenissen en personages alsof ze echt 
zijn. Deze houding werd door de Engelse Romantische dichter Samuel Coleridge 
aangeduid als “the willing suspension of disbelief”. 


(…) it was agreed, that my endeavours should be directed to persons and 
characters supernatural, or at least romantic, yet so as to transfer from our 
inward nature a human interest and a semblance of truth sufficient to procure for 
these shadows of imagination that willing suspension of disbelief for the 
moment, which constitutes poetic faith. 


(……) men was het eens dat mijn pogingen gericht moesten worden op 
bovennatuurlijke, of ten minste toch romantische, personen en personages, maar 
op zo’n manier dat ze vanuit onze innerlijke natuur een menselijke interesse en 
een schijn van waarheid zouden overbrengen, die voldoende is om voor deze 
schaduwen van de verbeelding die momentane, vrijwillige opschorting van 
ongeloof te verzekeren, die bepalend is voor het poëtisch geloof. 


In verschillende literaire werken wordt dat opschorten van ongeloof soms ook 
geproblematiseerd als een vorm van tijdelijke waanzin, denk maar aan Don 
Quichot, een arme edelman, die zich na het lezen van te veel ridderromans 
inbeeldt dat hij ook een ridder is of aan Emma Bovary, uit de gelijknamige roman 
van Flaubert, die lijdt aan een overgeromantiseerde visie op het leven en de liefde 
die haar uiteindelijk ten gronde richt. 

Een verwant fenomeen dat bestudeerd wordt in de hedendaagse, cognitieve 
literatuurwetenschap en in de games theorie is het begrip immersion. Volgens 
Marie-Laure Ryan is het onderdompelen in “mogelijke werelden” in games en 
virtual reality een stap verder ten opzichte van wat fictie beoogt: hier probeert 
men de mogelijke wereld te transformeren tot een echte ervaring. Het begrip 
possible worlds (mogelijke werelden) is afkomstig uit de logica en maakt het 
mogelijk om de grens tussen waarheid en fictie op een genuanceerde manier te 
denken. 

In de traditionele logica wordt aangenomen dat de waarheid van een propositie 
bepaald wordt door haar overeenkomst met de werkelijke wereld. Volgens dit 
criterium zijn fictionele teksten niet waar. Toch hebben fictionele teksten wel 
degelijk een band met de werkelijkheid. De taalfilosoof John Searle stelde dan 
ook dat fictionele taalhandelingen (speech acts) doen alsof ze verwijzen naar de 
werkelijkheid waardoor de traditionele waarheidsregels niet gelden voor fictie. 
Volgens de pragmatische waarheidstheorie is waarheid niet een kwestie van alles 


of niets. Waarheid kan ook iets zijn wat binnen de context functioneert. Fictie 
wordt dan gezien als een universum met eigen wetten, waarbinnen bepaalde 
proposities waar of onwaar kunnen zijn. Die wereld kan afwijken van de realiteit 
maar kan toch nog relevant blijven voor die realiteit omdat ze zich er steeds toe 
verhoudt. 

De theorie van de mogelijke werelden uit de modale logica (die zich 
bezighoudt met de mogelijkheid, onmogelijkheid, contingentie of 
noodzakelijkheid van proposities) gaat ervan uit dat de realiteit er ook anders had 
kunnen uitzien. Wanneer we ons mogelijke werelden inbeelden hebben ze een 
verschillende werkelijkheidswaarde, afhankelijk van hoe dicht ze staan bij de 
echte wereld. Criteria om te bepalen of een mogelijke of onmogelijke wereld ooit 
reëel zou kunnen worden zijn wetten van logica, tijd en ruimte. In verhalen 
krijgen we vaak meerdere mogelijke en onmogelijke werelden en het is de taak 
van de lezer om de feitelijkheid ervan binnen de wereld van de fictie te bepalen. 

Wanneer we het hebben over videogames, wordt duidelijk dat de begrippen 
fictie en literatuur niet overlappen. Zelfs wanneer we kijken naar teksten, zien we 
dat niet alle vormen van geschreven fictie als literatuur met grote L of als 
kunstvorm kan worden aanzien. Denken we maar aan populaire genres als de 
detectiveroman en het stationsromannetje, of aan bepaalde mythes of de Bijbel. 

Omgekeerd is niet alle literatuur noodzakelijkerwijze fictief. Zo streeft het 
literaire genre van de (auto)biografie ernaar om een waarachtig beeld te schetsen 
van het eigen leven van de auteur of van het leven van een andere persoon. Ook in 
de geschiedenis zal men vaak verhalende, voor een stuk fictieve elementen 
toevoegen om de lezer meer te betrekken bij de beschrijving van historische 
gebeurtenissen. In de non-fiction novel worden historische figuren en reële 
gebeurtenissen verweven met verzonnen beweringen en fictionele conventies. 
Toch valt hier een contrast op te merken: enerzijds ontleent de (auto)biografie zijn 
eigenheid aan de verwijzing naar de werkelijkheid, anderzijds kan worden gesteld 
dat in de (auto)biografie een identiteit wordt gecreëerd (en dus enigszins 
‘gefictionaliseerd’) in en door het schrijfproces; de feiten en de verhalende 
structuur doen denken aan fictie. 

Yves Citton en Christian Salmon, twee Franse literatuurwetenschappers 
vestigen de aandacht op het gebruik van de term storytelling in marketing en 
politiek. Deze populaire strategie is erop gericht om werkelijkheid en fictie door 
elkaar te doen lopen om zo aan te zetten tot een bepaald gedrag. In de reclame 
wordt er een universum gecreëerd voor een bepaald product door een wereld of 
mythologie te creëren rond een bepaald merk (bv. coca cola), in de politiek heb je 
dan weer “spin doctors” die een bepaalde politieke beslissing trachten in te kleden 
in een web van verhalen en leugens. In beide gevallen, zo stellen Citton en 
Salmon, vervaagt de grens tussen waarheid en fictie en neigt de fictie meer naar 
de leugen. 


Literatuur als kunstvorm 

Literatuur wordt in het algemeen aanzien als een kunstvorm, naast muziek of 
beeldende kunsten. Specifiek voor de literatuur is dat de ‘stof’ waaruit ze wordt 
geproduceerd de taal zelf is. Als we over literatuur spreken gebruiken we echter 
ook taal. In de loop van deze cursus zullen we trachten uit te maken wat specifiek 
is aan de literaire taal. 

Wat het produceren van literatuur betreft, wordt er sinds de klassieke oudheid 
een onderscheid gemaakt tussen twee types kunstenaars, de poeta vates en de 
poeta faber. Een poeta vates is een dichter (of kunstenaar, in het algemeen) die 
zich geïnspireerd weet door hogere krachten en die spreekt vanuit zijn genialiteit. 
Nu nog wordt literatuur nauw verbonden met creativiteit, originaliteit, genialiteit 
en zelfs profetie (vates betekent ‘ziener’). Een poeta faber daarentegen is een 
kunstenaar die — zoals een ambachtsman — een literair werk maakt door een goede 
beheersing van de technieken. Bij dit type kunstenaar wordt de nadruk gelegd op 
technisch kunnen en virtuositeit. 

Het onderscheid werkt vandaag de dag nog steeds door en men verbindt de idee 
van de auteur als vakman vaak met bepaalde genres, zoals de thriller, de detective 
etc. De literaire auteur is dan minder strak gebonden aan de formats die met 
genres gepaard gaan of hij is in staat om ermee te spelen en zo genreconventies in 
vraag te stellen. 


1.2. Wetenschap 


Wat is wetenschap? 
In het algemeen verwijst “wetenschap’ naar de praktijk van kennisverwerving 


waarbij verifieerbare uitspraken worden gedaan over de empirische werkelijkheid 
op basis van nauwkeurige observaties en experimenten (een methode die inductie 
wordt genoemd). Omgekeerd gaat de wetenschap ook hypotheses vormen en 
voorspellingen doen die getest en eventueel weerlegd kunnen worden door middel 
van nieuwe observaties en experimenten (een methode die deductie wordt 
genoemd). Wetenschap in de zin van exacte of positieve wetenschap streeft ernaar 
om rationeel en objectief te werk te gaan, waarbij de subjectieve inbreng van de 
wetenschapper zo goed als mogelijk wordt weggecijferd. 


Wetenschappelijk object en wetenschappelijke taal 
Wetenschap veronderstelt een nauwkeurige afbakening van het onderzoeksobject 


en een consensus over de gehanteerde methode om dit object te bestuderen. 
Daarnaast heeft een wetenschap nood aan een wetenschappelijke taal die toelaat 
op een niet-ambigue manier te communiceren over onderzoeksresultaten en 
methodes. Dergelijke taal is idealiter een taal die eenduidig en transparant is; 
anders gezegd, een taal die niets anders betekent dan zichzelf. Dat is bijvoorbeeld 


het geval bij sommige formele talen in exacte wetenschappen als wiskunde, 
scheikunde of fysica, die gekenmerkt worden door een één-op-één-relatie tussen 
vorm en betekenis. 


1.3. Literatuur als wetenschap? 


Literatuur als onderzoeksobject 
Eerst en vooral kan worden opgemerkt dat literatuur als dusdanig een veranderlijk 


gegeven is: wat vroeger literatuur was, is dat nu niet meer, en omgekeerd kunnen 
teksten en genres die eerst als niet-literair werden beschouwd, later aan literariteit 
winnen (zie bv. de detectiveroman of het stripverhaal). Daarnaast is “literatuur” 
zelf een kwalificatie die niet vrij is van waardeoordelen. De benaming “literaire 
thriller’, bijvoorbeeld, impliceert dat het gaat om een werk van betere kwaliteit 
dan een ‘normale’ thriller (een genre dat vaak als niet-literair wordt beschouwd). 

Doordat taal op zich, en literaire taal in het bijzonder, rijk is aan betekenis en 
vaak meerduidig is, is het uiteindelijk niet mogelijk (en vaak ook niet 
aangewezen) dé betekenis van een literair werk te achterhalen. Literatuur is, met 
andere woorden, polyinterpretabel: hetzelfde werk kan leiden tot verschillende 
interpretaties. 


Metataal en terminologie 
De taal van de literatuurstudie is de natuurlijke taal. Terwijl een 


wetenschappelijke taal echter streeft naar eenduidigheid, is de natuurlijke taal 
doordrongen van meerduidigheid en vaagheid (bv. figuurlijk taalgebruik als 
metafoor, symbool, etc). Terwijl het teken ‘&’ in de formele logica enkel een 
aaneenschakelend verband uitdrukt, kan het voegwoord ‘en’ in de natuurlijke taal 
zowel een nevenschikking (“Jan en Piet’) als een temporele relatie aanduiden 
(“Jan stapt op zijn fiets en rijdt weg’ is niet hetzelfde als “Jan rijdt weg en stapt op 
zijn fiets’). De vraag is dan of en op welke manier de taal van literatuur, die net is 
gericht op meerzinnigheid en vaagheid, kan worden omgezet naar een adequate 
metataal (Gr. meta ‘na’, ‘“achter’), een taal waarin over een andere taal uitspraken 
worden gedaan. De literatuurstudie heeft immers nood aan theoretische concepten 
die vrij stabiel en transparant zijn, aangezien pas dan communicatie tussen 
onderzoekers vlot kan verlopen. 

Vaak wordt een terminologie aangesproken die afkomstig is uit de traditionele, 
normatieve poêtica’s en die door de eeuwen heen ingeburgerd is geraakt. Hoewel 
de betekenis van termen als sonnet, tragedie, rijm, roman, versregel, etc. lang niet 
altijd even duidelijk kan worden omschreven, duiken zij ook op in meer 
descriptieve literatuurtheorieën. Een kenmerk van recente theorieën is bijgevolg 
een zelfreflexieve (d.w.z. nadenken over de vooronderstellingen die bepaalde 
narratologische concepten (zoals verteller) impliceren), metatheoretische reflectie 
over de gebruikte concepten, termen en modellen. 


0) 


Methodes en modellen 

In een ideale situatie heerst er een consensus over modellen, begrippen, 
procedures en methodes om literatuur te bestuderen. Dat is echter niet het geval. 
Een zekere mate van controverse en discussie is namelijk eigen aan het ontstaan 
en de ontwikkeling van een wetenschap. Theorieën worden in de loop van de tijd 
verfijnd en uitgewerkt, maar soms ook verworpen (cf. de wetenschappelijke 
revoluties van Galileo, Darwin en Einstein). Ook voor de literatuurwetenschap is 
dat het geval. Doordat zij een relatief jonge wetenschap is, is er nog veel 
dynamiek en zijn er allerlei alternatieve en concurrerende theorieën voorhanden. 


2. KORTE HISTORIEK VAN DE LITERATUURSTUDIE 


2.1. Poëtica’s 


Het begrip ‘poêtiek’ of ‘poëtica’ (Eng. poetics, Fr. poétique, Dts. Poetik) wordt 
soms gebruikt als equivalent voor literatuurtheorie of een verzameling van 
literatuuropvattingen. 


Aristoteles 

Al in de Griekse Oudheid zijn literatuurtheorieën terug te vinden. Onder meer de 
wijsgeer Aristoteles boog zich over de aard van literatuur. Zijn Poetica (Gr. Peri 
Poetikès) en zijn Retorica hebben het denken over literatuur voor lange tijd 
bepaald. Het eerste is een verhandeling over de dichtkunst (het maken van 
literaire werken), de Retorica is een geschrift over de retoriek, of de leer van de 
welsprekendheid (de kunst van het voordragen, overtuigen, enz.). Van deze 
handboeken zijn tot in de 18° eeuw in zowat alle taalgebieden varianten 
verschenen. De bekendste namen in dit verband zijn Horatius (Latijn), Boileau 
(Frans) en Gottshed (Duits). 

Een centraal begrip in de Poëtica is mimesis, wat vertaald kan worden als 
‘uitbeelding’. De dichtkunst is in wezen mimetisch, in de zin dat zij voorbeelden 
neemt uit de werkelijkheid en die representeert, maar ook mooier en beter 
voorstelt. Dichtkunst wordt hier beschouwd als poesis, wat ‘maken’ betekent: de 
dichter beeldt niet alleen handelingen en situaties uit, hij stelt ze voor als een plot, 
een coherent geheel met een begin, midden en einde. 

Opvallend is dat Aristoteles in zijn Poëtica zowel een descriptief als een 
prescriptief standpunt inneemt. Enerzijds beschrijft hij de verschillende vormen 
en bouwstenen van literaire genres (vnl. de tragedie); anderzijds schrijft hij regels 
voor die de dichter moet volgen wil hij een ‘goed’ literair werk maken. 


Op basis van Aristoteles’ geschriften onderscheidt men 
traditioneel drie basisgenres, nl. drama, epiek en lyriek. 
Drama staat voor de uitbeelding van een handeling (m.b. 
een reeks handelingen die samen een plot vormen); epiek 
verwijst naar verhalende dichtwerken (m.b. 
heldendichten, in Aristoteles’ tijd opgesteld in de 
dactylische hexameter — bv, de /lias van Homerus); lyriek 
staat voor gezongen, gereciteerde of ingebeitelde verzen 
en leunt aldus dicht aan bij wat nu wordt verstaan onder 
poëzie 

Hier moet echter worden opgemerkt dat Aristoteles in zijn 
Poëêtica enkel de genres drama en epiek behandelt en niet 
expliciet verwijst naar dat van de lyriek. Nochtans kende 
Griekenland tussen de 9°-8° eeuw en de 5° eeuw v.C. (de 
periode tussen de bloeitijd van het epos en de bloeitijd van 
het drama) een lyrische periode. 

Een mogelijke verklaring is dat lyriek niet valt onder het 
mimêsisbegrip dat het uitgangspunt vormt van de Poëtica 
gezongen poëzie (individueel of koorlyriek) gaat in op de 
actualiteit of bezingt individuele gevoelens of ervaringen 
van de dichter/zanger en beeldt dus geen plot uit. 


Zulk een beregeling van 
literaire genres maakt dat iedereen 
weet waar hij aan toe is. 
Voorschriften kunnen ook worden 
gebruikt als criteria voor evaluatie: 
goede literatuur is literatuur die 
ondanks de beperkingen opgelegd 
door een poëtica zo creatief 
mogelijk Is. 

Dat is het ideaal van de 
imitatio, waarbij voorbeelden zo 
goed mogelijk worden nagevolgd 
en eventueel zelfs overtroffen 
(aemulatio). Zo stond de Griekse 
literatuur lange tijd model voor de 
Latijnse. Het idee van imitatio/aemulatio is lang een dominante visie geweest op 
literatuur. Vooral in de Renaissance werden de klassieke Griekse en Latijnse 
dichters vertaald, nagevolgd en creatief aangewend. Aan het einde van de 18° 
eeuw wordt in de Romantiek het idee van navolging echter meer en meer als een 
beknotting van de creativiteit gezien en wordt het ideaal van de imitatio 
vervangen door dat van originaliteit. Ook nu nog wordt inventiviteit gebruikt als 
een beoordelingscriteritum: hoe origineler een werk, hoe beter. Het gevolg hiervan 
is dat schrijvers zich geleidelijk aan losmaken van poëticale voorschriften en op 
zoek gaan naar een eigen vorm en een eigen stem binnen het literaire landschap. 


Individuele poëtica's 

Met individuele poëtica’s worden de theoretische geschriften bedoeld waarin 
schrijvers of critici hun persoonlijke visie verwoorden op literaire genres en 
technieken of op het huidige literaire klimaat. Bekende auteurs in dit verband zijn 
bijvoorbeeld Paul Valéry, T.S. Eliot (The Sacred Wood), E.M Forster (Aspects of 
the Novel) en Milan Kundera (The Art of the Novel). Hoewel deze theoretische 
reflecties nog vaak een normatief of programmatisch karakter hebben zijn ze 
minder algemeen geldend dan de klassieke poêëtica’s van vóór de Romantiek. 


Normatief en descriptief 


Een wetenschap streeft er naar waardevrij te zijn, in de zin dat de normen, 
waarden en subjectieve overtuigingen van de onderzoeker (bv. van esthetische, 
morele of religieuze aard) zoveel mogelijk buitenspel worden geplaatst. Ook in de 
literatuurwetenschap is er die tendens. Misschien een van de belangrijkste 
ontwikkelingen in de 20°-eeuwse literatuurstudie is de accentverschuiving van 
normatief naar descriptief en analytisch. De literatuurwetenschap beschouwt het 
niet als haar taak literaire werken te beoordelen om te bepalen wat goede 


literatuur is en wat niet, maar wel de complexiteit van literatuur te beschrijven, in 
kaart te brengen en te verklaren. In die beschrijving van het systeem van literatuur 
wordt idealiter afstand genomen van de vage filosofische frases of poëtische 
bewoordingen die critici en schrijvers soms hanteren. 


2.2. Verwetenschappelijking van de literatuurstudie 


Historische context 

Het ontstaan van de literatuurwetenschap moet worden gezien in het licht van de 
historische ontwikkeling van de wetenschap in het algemeen. Wanneer kennis 
over de werkelijkheid toeneemt gaat het wetenschappelijke onderzoek zich meer 
en meer specialiseren. In de Middeleeuwen waren er bijvoorbeeld vier grote 
domeinen, meer bepaald artes, recht, geneeskunde en theologie. Later maakte men 
een basisonderscheid (dat nog steeds wordt gehanteerd) tussen positieve of exacte 
wetenschappen, toegepaste wetenschappen en menswetenschappen. In de 19° en 
20° eeuw ontstaan allerlei nieuwe takken in de humane wetenschappen, zoals de 
psychologie (de studie van de mens), de sociologie (de studie van de 
maatschappij) en de linguïstiek (de studie van de taal). Ook de literatuurstudie 
verzelfstandigt zich tot een aparte, autonome, discipline. 

Die verwetenschappelijking van de literatuur hangt ook samen met de 
toenemende geletterdheid van de bevolking. Heel algemeen betekent 
geletterdheid de mogelijkheid om (actief en passief) te kunnen lezen en schrijven. 
Het begrip wordt ook in bredere zin gebruikt om culturele kennis aan te duiden. In 
deze betekenis heeft geletterdheid vaak een ideologische component: kennis van 
een cultuur of een onderdeel ervan, is een vorm van status en kan bepalend zijn 
voor de toegang tot vormen van informatie. Naast culturele geletterdheid, spreekt 
men ook van visuele geletterdheid, media geletterdheid of computer geletterdheid. 


Literatuurgericht versus tekstgericht 
Het complexe fenomeen literatuur kan vanuit verschillende invalshoeken worden 


benaderd. In het algemeen kan het onderscheid worden gemaakt tussen 
literatuurgerichte benaderingen en meer tekstgerichte benaderingen. 

In literatuurgerichte benaderingen wordt literatuur beschouwd als het geheel 
van teksten dat binnen een bepaalde cultuur of periode wordt beschouwd als 
‘literair’ en dat zowel in historisch opzicht kan worden bestudeerd (cf. 
literatuurgeschiedenissen) als vanuit een hedendaags gezichtspunt (bv. het 
verschil tussen populaire literatuur — massaliteratuur — en literatuur met een grote 
L, de zgn. grote kunst). 

Onder tekstgerichte benaderingen wordt begrepen dat de klemtoon in de 
eerste plaats ligt op teksten, d.w.z. hetzij specifieke teksten, of de literaire tekst in 
het algemeen. Wordt een specifieke tekst bestudeerd (een verhaal, een gedicht, 
een film), dan gebeurt dit idealiter volgens een methode die ook van toepassing is 
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op andere teksten. Het is namelijk op die manier dat een zekere objectiviteit kan 
worden verzekerd. Uitspraken over de tekst in kwestie krijgen zo een bredere 
draagwijdte en kunnen met elkaar worden vergeleken en bediscussieerd. Hier 
wordt het belang van een adequate metataal duidelijk: een gedeeld begrip van 
termen en hun definitie vergemakkelijkt de communicatie aanzienlijk en 
voorkomt misverstanden. 

De studie van een tekst in het algemeen houdt in dat uitspraken worden gedaan 
die in principe gelden voor alle teksten. Dat wil zeggen dat vooral het abstracte 
begrip ‘literaire tekst’ — of “verhalende tekst’ — wordt bestudeerd, eerder dan 
concrete verhalen. Zulke studies leiden tot de ontwikkeling van theoretische 
modellen die op hun beurt weer kunnen worden toegepast op concrete teksten. 
Anderzijds steunen abstracte modellen en methodes uiteraard op de studie en 
observatie van concrete teksten. Inzichten uit concrete tekstanalyses worden dan 
veralgemeend tot meer theoretische uitspraken die samen resulteren in een 
literatuurtheorie (meer concreet een verhaaltheorie of poëzietheorie). Theorie en 
praktijk moeten dus worden beschouwd als een vruchtbare wisselwerking. 


Extern versus intern 

In het algemeen, maar zelfs binnen een tekstgerichte benadering, is het mogelijk 
een externe invalshoek te onderscheiden van een interne. In externe benaderingen 
wordt gebruik gemaakt van informatie die niet direct uit de tekst zelf kan worden 
afgeleid, di. contextuele informatie. Zo wordt vaak een beroep gedaan op de 
biografie van een auteur, zodat zijn werk kan worden gelezen vanuit een 
psychologisch profiel (bv. bij E.A. Poe). Een verhaal kan ook worden gerelateerd 
aan de historische (socio-economische, culturele) context om na te gaan of en op 
welke manier maatschappelijke tendensen erin worden vertaald. In een 
verhaalanalyse kunnen inzichten uit andere disciplines worden gebruikt, 
bijvoorbeeld uit de psychoanalyse, de taalkunde, de cognitieve wetenschappen, 
etc. Deze benaderingen zijn in zekere zin complementair, aangezien zij elk 
interessante inzichten aan het licht brengen. Anderzijds kunnen ook voor al deze 
methodes argumenten pro en contra worden aangevoerd. 

In deze cursus wordt voornamelijk een interne benadering aangehouden, wat 
impliceert dat de tekst zelf het uitgangspunt vormt van een analyse. Het 
‘algemene’ in de benaming “algemene literatuurwetenschap’ betekent dat de 
aandacht uitgaat naar in principe elk type literatuur: zowel oudere literatuur (bv. 
verhalen uit de klassieke oudheid) als hedendaagse (moderne en postmoderne) 
literatuur en zowel gecanoniseerde literatuur als populaire genres uit verschillende 
taalgebieden. 


2.3. Na de analyse: interpretatie en evaluatie 


In het algemeen kan een onderscheid worden gemaakt tussen theorie, analyse en 
evaluatie. Dat kunnen afzonderlijke onderzoeksgebieden zijn, maar vaak komen 
ze achtereenvolgens aan bod in de studie van de literaire tekst. Vanuit een 
specifiek theoretisch kader gaat men met bepaalde vooronderstellingen, modellen 
en begrippen kijken naar de literaire tekst en die concreet toepassen in de analyse 
van de tekst. Die analyse leidt vervolgens tot interpretatie en in sommige gevallen 
ook tot een evaluatie van het werk. De literaire tekst die wordt geïnterpreteerd 
noemt men de primaire tekst; de tekst over de literaire tekst of de bronnen die men 
gebruikt bij de analyse of interpretatie worden secundaire teksten genoemd. 


Analyse en synthese 
‘Analyse’ betekent ontleden. In de literatuuranalyse wil dat zeggen dat men de 


tekst gaat bestuderen vanuit de onderdelen waaruit hij is samengesteld, zowel op 
inhoudelijk als op vormelijk vlak. Dat is een bij uitstek tekstinterne of 
tekstgerichte benadering. De literaire begrippen die in deze cursus worden 
aangereikt, zijn in eerste instantie hulpmiddelen voor de analyse. Toch bestaat 
bijvoorbeeld een poëzieanalyse niet louter uit een opsomming van metrum, 
rijmschema’s, tropen en figuren. Elke lectuur gaat immers gepaard met de vraag 
naar de functie, het effect van een ingreep en de plaats ervan binnen het grotere 
geheel. Beschrijving is ook altijd in meer of mindere mate gekoppeld aan 
interpretatie. Een synthese is het samenbrengen van alle elementen in een 
interpretatie. 


Interpretatie 
Het begrip interpretatie is een algemeen begrip dat nauw verbonden is met 


‘uitleggen’ of ‘verklaren’. In de meest brede zin is een interpretatie dan ook een 
verklarende analyse van een tekst in een of meerdere opzichten (ideeën, 
taalkundige opbouw, historische achtergrond, …). Vaak komt dat neer op een 
parafrase of conceptuele vertaling. Interpreteren is dus steeds een betekenis geven 
aan de tekst. Het begrip ‘thema’ speelt hier een centrale rol. Het thema van een 
werk is de abstracte herformulering van waar een werk over gaat. 

Merk op dat een sterk thematische benadering van literatuur soms neigt naar 
reductionisme. Bij de formulering van het thema van een gedicht, bijvoorbeeld, 
kunnen de klank en de vele beeldlagen — nochtans essentiële componenten van 
poëzie — nagenoeg volledig verloren gaan. Vandaar dat wij interpretatie steeds 
zullen trachten te zien als een verklarende betekenisanalyse van een literair werk, 
als eenheid van inhoud en vorm, in een samenspel van de tekst als autonoom 
geheel aan de ene kant en de lezer of criticus aan de andere kant. 


Kritiek en evaluatie 

Analyse, synthese en interpretatie kunnen leiden tot een evaluatie of beoordeling: 
is het literaire werk mooi, goed, geslaagd? Hier kan een tekstanalyse zonder 
evaluatie worden onderscheiden van de literaire kritiek, waar analyse, interpretatie 
en evaluatie samengaan (Gr. krinein ‘oordelen’). In het Frans gebruikt men 
hiervoor de termen explication de texte versus critique Littéraire. In het Engels 
kan de term literary criticism zowel de descriptieve studie van teksten betekenen 
als literaire kritiek. 

Binnen de literaire kritiek onderscheidt men journalistieke, essayistische en 
wetenschappelijke kritiek, vaak naargelang de plaats waar een tekst verschijnt: in 
een krant (als literaire bijlage), in een literair tijdschrift (in de vorm van een essay) 
of in een wetenschappelijke context (een artikel in een vaktijdschrift, een 
verhandeling). De lengte van de recensie of de studie speelt eveneens een rol: 
journalistieke kritiek (recensies) is meestal heel kort, essays (artikels) en 
wetenschappelijke kritiek (gaande van artikels en verhandeling tot boeken of 
monografieën) zijn langer. De invalshoek kan erg verschillen: tekstgericht of 
tekstextern (wanneer bijvoorbeeld de psychologische, maatschappelijke of 
filosofische dimensie van een werk centraal staat). 

Idealiter wordt het oordeel over een tekst gefundeerd vanuit de analyse en 
interpretatie. Toch spelen in de evaluatie heel wat factoren een rol, zoals literaire 
competentie (kennis van literatuur en -geschiedenis, zeker bij moeilijke teksten of 
parodieën), de poëtica of literatuuropvatting van de dichter en criticus, de 
heersende normen tijdens een bepaalde periode (imitatio dan wel originaliteit), en 
niet in het minst de persoonlijke smaak en waarden van de criticus. Het is dan ook 
belangrijk om deze factoren impliciet of expliciet in een tekst te onderkennen bij 
het lezen van een evaluatie. 

Binnen de wetenschappelijke kritiek streeft de criticus ernaar om kritisch te 
staan tegenover de eigen normen en waardeoordelen en afstand te nemen van al te 
subjectieve voor- of afkeuren (persoonlijke smaak); met andere woorden, hij 
probeert waardevrij te zijn. Daarnaast zal hij/zij ook de eigen theoretische 
uitgangspunten verduidelijken, onder meer door het gebruik van een gedeelde 
metataal die als garantie dient voor communicatie. 


13 


2/ Verhaalanalyse: inleiding 
1. VERHAALANALYSE: EEN KORTE HISTORISCHE SCHETS 


1.1. Pre-structuralistische verhaaltheorie 


Zoals eerder is vermeld, zijn het in de eerste plaats auteurs zelf en critici (bv. E.M. 
Forster, Henry James) die op een meer theoretische manier reflecteren over wat 
literatuur is en hoe romans zijn opgebouwd. Deze individuele poëtica’s zijn 
klassiek in de zin dat veel van de termen die erin werden geïntroduceerd nog vaak 
worden gehanteerd (bv. vertelperspectief, ik-verteller, hij-verteller), zowel in het 
dagdagelijkse discours over literatuur als in de latere structuralistische theorieën. 
In structuralistische theorieën worden sommige van deze concepten echter 
verfijnd en op een meer descriptieve manier aangewend. 


1.2. Structuralisme en ontstaan van de narratologie 


Het structuralisme is een stroming in de tweede helft van de 20° eeuw in 
verschillende disciplines van de humane wetenschappen en beperkt zich dus niet 
tot de literatuurstudie. Zowel de linguïstiek (Ferdinand de Saussure) als de 
antropologie (Claude Lévi-Strauss) en de psychoanalyse (Jacques Lacan) kennen 
een structuralistische fase. Aan de basis van deze stroming ligt de 
accentverschuiving van oppervlaktefenomenen naar dieperliggende, abstracte 
structuren. In het structuralisme gaat het niet zozeer om een beschrijving van een 
concrete taal of concrete verschijnselen in een maatschappij (bv. van een of 
andere Bantoe-stam), maar om het onderliggende patroon dat eraan ten grondslag 
ligt. Een voorbeeld uit de taalkunde mag dit verduidelijken. De combinatie 
onderwerp + pv + gezegde is een abstract patroon dat op verschillende manieren 
geconcretiseerd kan worden: “Jantje is een ezel’, “dit is een fiets’, enz. 

Het principe van oppervlakte versus dieperliggend patroon kan ook op de 
literatuur worden toegepast. In het genre van de detectiveroman zijn inspector 
Morse, Frost en Maigret bijvoorbeeld alle personages die dezelfde rol vervullen, 
namelijk detective. Ook de plots van detectiveverhalen volgen vaak een 
gelijkaardig stramien of patroon: er gebeurt een moord — de detective moet de 
zaak ontrafelen, wordt hierbij geholpen door hints, maar ook gehinderd door valse 
sporen — ontmaskering van de dader en oplossing van het mysterie. 

Een voorloper van zo’n analyse is een studie van Vladimir Propp met de 
wetenschappelijk klinkende titel Morfologie van het wondersprookje (1928) 
(morfologie = vormleer). In die studie beschrijft Propp het dieperliggende patroon 
van een honderdtal sprookjes die alle volgens dezelfde lijnen zijn opgebouwd. Hij 
deelt de verhalen op in 31 narratemen (naar analogie met morfemen in de 
taalkunde). Hiermee duidt hij op de kleinst mogelijke verhaalelementen (bv. de 
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introductie van de held, verbod, verbod wordt verbroken, held trouwt met prinses 
op het einde enz). 

Propp is een vertegenwoordiger van het Russisch Formalisme, een stroming 
die het structuralisme voorafgaat en die in vele opzichten de voedingsbodem is 
geweest voor de structuralistische narratologie. Russisch Formalisten verzetten 
zich tegen externe en normatieve benaderingen van literatuur om vanuit de 
literatuur zelf tot een definitie te komen van wat literatuur tot literatuur maakt (en 
niet noodzakelijk grote literatuur!). Zij richten zich hierbij in eerste instantie op de 
vorm van literatuur en op de specifieke manier waarop taal wordt gebruikt in 
literatuur. Anders geformuleerd, in het Russisch Formalisme is het 
onderzoeksobject de ‘literariteit’ van literatuur. (In het gedeelte over poëzie 
wordt verder ingegaan op de theorieën van de Russische Formalisten, aangezien 
zij zich vooral toespitsten op de analyse van poëzie.) 

In de jaren 1960 en “70 bouwden de (Franse) structuralisten voort op Propps 
studie. Om het descriptieve en wetenschappelijke uitgangspunt van hun studies te 
benadrukken introduceerde Tzvetan Todorov in 1969 de term narratologie: een 
wetenschappelijke studie van verhalende teksten. Het wetenschappelijke karakter 
van de narratologie hangt samen met een focusverschuiving van het oppervlakte 
niveau van teksten (woorden, zinnen, … ) naar de algemene logische en structurele 
eigenschappen van een tekst als een “univers de discours’ (Todorov). De 
bekendste vertegenwoordigers zijn Gérard Genette (vertellers, tijd), Algirdas J. 
Greimas (personages, actantieel schema), Tzvetan Todorov (genres). Roland 
Barthes, Mieke Bal en Julia Kristeva worden nu eens tot de structuralisten, dan 
weer tot de poststructuralisten gerekend, afhankelijk van de fase van hun werk. 

Narratologie Is een onderdeel van literatuurwetenschap en heeft nauwe banden 
met genretheorie en semiotiek. De structuralistische narratologie wordt “klassiek” 
genoemd omdat ze geldt als de standaard waarop andere theorieën verder bouwen 
of waartegen ze zich afzetten. Een recente, postklassieke definitie van Monika 
Fludernik is de volgende: 


Narrative Theory - or to use the internationally accepted term narratology 
(…) - is the study of narrative as a genre. Its objective is to describe the 
constants, variables and combinations typical of narrative and to clarify 
how these characteristics of narrative texts connect within the framework 
of theoretical models (typologies). (Fludernik 2009, p. 8) 


Narratieve theorie - of om de internationaal geaccepteerde term 
narratologie te gebruiken (…) - is de studie van verhalen als een genre. De 
doelstelling is om de constanten en variabelen typisch voor verhalen te 
beschrijven en uit te leggen hoe die kenmerken van narratieve teksten 
verbonden zijn in een groter kader van theoretische modellen 
(typologieën). 


1.3. Postklassieke verhaaltheorieën 


Nog tijdens de hoogdagen van het structuralisme worden theorieën ontwikkeld die 
de klassieke verhaaltheorie bekritiseren, aanvullen en verbeteren. Hadden 
structuralistische verhaaltheorieën (de klassieke ‘narratologie’) een 
gemeenschappelijk doel of uitgangspunt (t.w. het bepalen van de structuur van 
verhalende teksten en de intrinsieke verbondenheid tussen vorm en inhoud), dan 
worden postklassieke theorieën gekenmerkt door een veelheid aan invalshoeken 
en methodes. 

Hoewel de term ‘narratologie’ historisch bepaald is en spontaan wordt 
gekoppeld aan de structuralistische methode, duidt het gebruik van de benaming 
narratologieën op de veelheid aan perspectieven en benaderingen in het huidige 
verhaalonderzoek. Terwijl de ene theorie is opgesteld vanuit de achtergrond van 
het feminisme, de psychoanalyse of de geschiedschrijving, richt ander onderzoek 
zich op bijvoorbeeld fundamentele cognitieve aspecten die aan de basis liggen van 
het begrijpen van verhalen, op de rol die narratieve constructies spelen in andere 
domeinen dan het literaire (ef. de narrative turn infra), of op de invloed die 
(nieuwe) media (film, hypertext, videogames, etc.) hebben op verhaalpatronen en 
de problematiek van genres. Elk van deze theorieën of modellen belicht andere 
aspecten van literatuur en de notie ‘verhaal’; postklassieke theorieën hebben 
daardoor niet de ambitie een overkoepelende en complete verhaaltheorie te 
ontwikkelen, maar zijn veeleer complementair ten opzichte van elkaar. 
Voorbeelden van deze narratologieën zijn de postmoderne narratologie (bv. Mark 
Currie), feministische narratologie (bv. Susan Lanser), retorische narratologie (bv. 
James Phelan), cybernarratologie (bv. Marie-Laure Ryan) en natuurlijke 
narratologie (bv. Monika Fludernik). 

De postklassieke benaderingen maken kanttekeningen bij het structuralisme, 
om verschillende redenen. In hun streven naar abstractie en algemene modellen 
negeerden sommige structuralisten niet alleen het unieke en individuele karakter 
van een literair werk, maar ook de politieke, sociale en historische dimensie. 
Doordat ze zich zo sterk richtten op de tekst zelf hadden ze ook minder oog voor 
de subjectieve inbreng van de lezer en voor het immersieve potentieel van 
verhalen: door de affectieve, bijna lichamelijke manier waarop ze een wereld 
gestalte geven waarin we ons kunnen onderdompelen kunnen verhalen ons soms 
heel diep kan raken (zie immersion, les 1). Toch staan de postklassieke 
narratologen niet zomaar lijnrecht tegenover de structuralisten, die overigens zelf 
vaak kritisch waren tegenover hun eigen, vroege theorieën en wetenschappelijke 
ambities (en daarom vaak poststructuralisten worden genoemd). In postklassieke 
verhaaltheorieën worden modellen die hun bruikbaarheid hebben bewezen niet 
verworpen, maar aangevuld en geherinterpreteerd in het licht van nieuwe 
inzichten en nieuwe literaire vormen. 


De ontwikkeling van nieuwe theorieën hangt ten slotte ook samen met de 
evolutie van literaire vormen: zgn. postmodernistische literatuur (die zich 
ontwikkelt vanaf de jaren 1970-’80) gaat bewust in tegen literaire conventies en 
traditionele verhaalpatronen en vormt zo een uitdaging voor de verhaaltheorie. 

Een van de meest dominante postklassieke narratologieën is de cognitieve 
narratologie waarin onderzoekers literaire theorieën en interpretaties koppelen 
aan onderzoeksmethoden en —resultaten uit de bewustzijnsfilosofie, de cognitieve 
en evolutionaire psychologie, de neurobiologie, computerwetenschappen, 
cognitieve linguïstiek, enz. Het is dus een interdisciplinaire studie die zich op de 
mentale aspecten van het vertellen en beleven van verhalen toelegt. Centrale 
vragen voor de cognitieve narratologie zijn: welke cognitieve processen 
ondersteunen narratief inzicht, en laten de lezers, kijkers of luisteraars toe om zich 
een mentaal beeld te vormen van de wereld die door het verhaal wordt uitgedrukt? 
Hoe functioneren verhalen precies als een middel dat aanzet tot reflectie? Waarom 
lezen wij literatuur? In 2013 formuleert David Herman de volgende definitie: 


Approaches to narrative study that fall under the heading of cognitive 
narratology share a focus on the mental states, capacities, and dispositions 
that provide grounds for—or, conversely, are grounded in—narrative 
experiences. (Living Handbook of Narratology, website) 


Benaderingen van verhaalanalyse die onder de noemer cognitieve 
narratologie vallen, delen een focus op mentale toestanden, vermogens en 
neigingen die aan de basis liggen van - of, omgekeerd, geworteld zijn in - 
narratieve ervaringen. 


Hieruit volgt een dubbele interesse: enerzijds hoe narratieve ervaringen van lezers 
ontstaan en anderzijds hoe het maken van verhalen belangrijk kan zijn voor de 
werking van de geest. Belangrijke cognitieve narratologen zijn David Herman, 
Lisa Zunshine, Alan Palmer, Monika Fludernik en Marie-Laure Ryan. 


2. VERHAAL EN VERHALEND’ 


2.1. De narrative turn 


Verhalen en hun functies 


Verhalen komen niet enkel voor in de vorm van literatuur, maar doordringen 
daarentegen onze leefwereld. Romans, kortverhalen, sprookjes, films, 
toneelstukken, liedjesteksten, mythes, soaps, strips, videoclips, videogames, … 
zijn slechts enkele van de vele verschijningsvormen die verhalen kunnen 
aannemen. Daarnaast kan het verhalende karakter van bijvoorbeeld 
geschiedenisteksten, nieuwsberichten of de mondelinge vertelling van 
persoonlijke ervaringen moeilijk worden ontkend. 
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De functies die verhalen vervullen zijn uiteenlopend: verhalen zijn een vorm 
van ontspanning, maar kunnen ook worden gebruikt om abstracte inzichten te 
illustreren en te concretiseren (cf. het Aristotelische idee dat literatuur het 
algemene toont a.d.h.v. het particuliere doordat zij niet uitbeeldt wat is geweest, 
maar wat mogelijk is en kan zijn); verhalen kunnen ingepast worden in een 
argumentatie, zoals dat gebeurt bij parabels; in een (auto)biografie wordt getracht 
om middels een verhalende vorm de (chaotische, incoherente) levenservaring te 
structureren en te interpreteren. 


Narrativiteit en de narrative turn 

De vormen en media waarin verhalen uitgedrukt worden kunnen sterk van elkaar 
verschillen (bv. een boek tgo. een videogame), maar toch moeten zij een aantal 
kenmerken gemeen hebben die instaan voor hun verhalende karakter. Het 
‘verhalende’ van een tekst of een ander tekensysteem wordt aangeduid met de 
term narrativiteit, het centrale begrip binnen de narratologie. Narrativiteit kan 
aldus worden omschreven als die factoren die ervoor zorgen dat een tekensysteem 
kan worden geïnterpreteerd als een verhaal. 

Narrativiteit is tegelijk een absoluut en gradueel concept: een tekst is een 
verhaal of is dat niet; anderzijds zal de ene tekst meer een verhaal zijn (di. 
gemakkelijker en sneller herkend worden als een verhaal) dan de andere. Teksten 
kunnen zo op een graduele as worden geplaatst waarbij de eindpunten ‘niet- 
narratief’ en “sterk narratief’ zijn. 

Sinds de jaren 1980 is duidelijk geworden dat narrativiteit een belangrijke rol 
speelt in diverse contexten. Enerzijds gaat het verhaalonderzoek zich steeds meer 
richten op de vraag wat een verhaal precies is en welke factoren in welke mate 
constitutief zijn voor het verhalende karakter van tekensystemen. Anderzijds gaan 
ook andere takken binnen de humane (en soms zelfs de exacte) wetenschappen het 
belang van narratieve constructies onderkennen en bestuderen, zodat men spreekt 
van een narrative turn. 

Het begrip ‘turn’ wordt gebruikt om wetenschappelijke stromingen aan te 
duiden waarin een bepaalde problematiek centraal staat en één wetenschappelijke 


discipline heel invloedrijk is In Cultural Turns (2006) bespreekt Doris Bachman-Medick 7 


voor andere wetenschappelijke belangrijke turns in de tweede helft van de twintigste eeuw, 
waaronder de performative tnrn en de pictortal of iconic turn. Een 
verwant begrip is fravelling concepts van Mieke Bal. In haar 
linguistic turn (begin 20ste | gelijknamige boek Travelling Concepts in the Humanities uit 2002 
onderzoekt zij wat er gebeurt wanneer we termen uit een 


disciplines. Tijdens de 


eeuw tot 1970) was 


bepaalde discipline, bv. focalisatie in de narratologie, gaan 
bijvoorbeeld de pilootdiscipline | gebruiken in een andere discipline, bv. filmnarratologie. In 
de | cer dergelijke uitwisseling gebeurt er iets met het concept. 

Het verandert omdat het niet zonder meer toepasbaar ís op 
centrale problematiek de taal. | een ander medium en object en dat heeft dan weer een 
invloed op de manier waarop het oorspronkelijk werd 
gedefinieerd. 


de linguïstiek en was 


Nauw verwant hiermee is de 


structuralist turn (begin 20ste 
eeuw tot jaren 1970), genoemd naar de structuralistische methode om oppervlakte 
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en diepere structuur te scheiden. Tijdens de narrative turn was het basisthema de 
narratieve structuur en was de narratologie het basisparadigma (jaren 1980). De 
meest recente turn, de cognitive turn, werd gekenmerkt door een verschuiving van 
de aandacht naar cognitieve processen, vanuit de cognitieve wetenschap (1990- 
2000 tot nu). 

Hayden White heeft er bijvoorbeeld op gewezen dat geschiedschrijving in 
wezen een narratieve act is, in de zin dat een geschiedenistekst gebeurtenissen niet 
louter representeert (bijvoorbeeld als een opsomming), maar gebeurtenissen 
selecteert en onderbrengt in een coherente plotstructuur met een begin, midden en 
einde en een teleologische ontwikkeling. Ook in de psychoanalyse en de 
cognitieve psychologie, bijvoorbeeld, wordt narrativiteit beschouwd als een 
cruciaal element dat de nodige aandacht verdient. Terwijl Freud zich nog 
verontschuldigde voor de verhalende aard van zijn case studies, wordt 
psychoanalyse nu algemeen beschouwd als een narratieve bezigheid. In meer 
experimentele disciplines zoals de cognitieve psychologie richt het onderzoek 
zich o.m. op de ontwikkeling van narratieve competentie en het aanleren van 
conventies als begin, midden en einde. Het voornaamste gevolg van de narratieve 
wending in de humane wetenschappen is dat narrativiteit op zich een autonoom 
onderzoeksobject is geworden; autonoom, omdat de studie ervan niet langer wordt 
verbonden met een bepaalde discipline (bv. literatuuronderzoek) of methode (bv. 
via interpretatie van literaire teksten). 


2.2. Naar een definitie van ‘verhaal’ 


Wat is nu een verhaal en welke zijn de factoren die een verhaal tot een verhaal 
maken? Intuïtief kan een verhaal meestal zonder veel problemen worden herkend 
en onderscheiden van een niet-verhalende tekst of discours. Toch is het niet 
eenvoudig de notie ‘verhaal’ te vatten in een theoretische definitie. In het 
verhaalonderzoek heeft men getracht de meest algemene en distinctieve 
kenmerken van (d.i. de minimale voorwaarden voor) een verhaal te beschrijven. 
Hier wordt ingegaan op enkele fundamentele elementen die in meer of mindere 
mate bepalend zijn voor de narrativiteit van een tekst. 


Aristoteles 
Aristoteles definieert een verhaal — of eerder dichtkunst in het algemeen — als de 
uitbeelding van een plot. Een plot is een handeling of een reeks handelingen die 
een overzichtelijk en coherent geheel vormen. Zulk een uitbeelding gebeurt in 
principe op twee manieren: ofwel door een vertelling (epiek), ofwel door acteurs 
die handelingen direct uitbeelden (drama). Bij drama wordt het verhaal dus direct 
getoond; in vertelde verhalen wordt de representatie van gebeurtenissen 
gemedieerd door een verteller en is ze dus indirect. 

Poëzie of lyriek daarentegen beeldt een toestand uit of is de expressie van 
gevoelens of ideeën. Poëzie kent daardoor niet het temporele handelingsverloop 
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dat kenmerkend is voor verhalen. Het is op basis van deze ‘gestolde’ tijd dat 
poëzie wordt onderscheiden van verhalen. 


Algemene definitie 


Traditioneel wordt een verhaal gedefinieerd als de representatie van een 
opeenvolging van gebeurtenissen. Een gebeurtenis wordt over het algemeen 
gedefinieerd als de overgang van een toestand naar een andere die wordt 
veroorzaakt of ervaren door een personage. Een gebeurtenis neemt dus altijd tijd 
in beslag. De bovenstaande definitie veronderstelt dat de kern van verhalen 
bestaat uit gebeurtenissen, dat deze gebeurtenissen een tijdsdimensie kennen 
(enerzijds doordat een gebeurtenis op zich tijd in beslag neemt, anderzijds doordat 
in een verhaal twee of meerdere gebeurtenissen elkaar opvolgen) en dat de 
gebeurtenissen en hun representatie twee dimensies zijn die in principe los van 
elkaar kunnen worden bestudeerd. Merk op dat deze definitie een ruime definitie 
is in die zin dat ze zich niet richt op de (tekstuele) verschijningsvorm van een 
verhaal. Ook gedichten kunnen opgebouwd zijn volgens een verhaalpatroon. 


Inhoud en representatie 
In de structuralistische verhaaltheorie wordt het abstracte niveau van de 


gebeurtenissen — het wat van een verhaal — onderscheiden van het niveau van de 
representatie — het hoe van een verhaal. 

In het Russisch Formalisme wordt deze tweedeling aangeduid met de termen 
fabula en suzjet. Een fabula kan worden omschreven als de gebeurtenissen in hun 
chronologisch en logisch verband, onafhankelijk van de manier waarop zij 
worden voorgesteld. De concrete voorstellingswijze van de verhaalinhoud krijgt 
vervolgens de benaming suzjet. De suzjet wordt beschouwd als het resultaat van 
een reeks technische en artistieke procédés — op het vlak van perspectief, 
woordgebruik, structuur, stijl, enz. — die worden toegepast op de fabula, het ruwe 
materiaal van een verhaal. Dit onderscheid bouwt voort op een realistische context 
waar gebeurtenissen eerst plaatsvinden en pas dan worden verteld. Representeren 
houdt in dat een structuur en een vorm worden aangebracht (de oorspronkelijke 
chronologie van de gebeurtenissen kan bijvoorbeeld worden doorbroken). In het 
Russisch Formalisme wordt een fabula aangeduid als een keten van motieven. Een 
motief is hier de kleinste betekeniseenheid van een verhaal, dt. een gebeurtenis 
die of een element dat functioneel is ten opzichte van het geheel. Motieven staan 
in voor de rechtlijnige ontwikkeling van het verhaal en krijgen aldus een 
syntactische functie. Naargelang die syntactische functie meer of minder groot is, 
onderscheidt men dynamische van statische motieven: dynamische motieven zijn 
gebeurtenissen die andere gebeurtenissen teweegbrengen en zo het verhaal 
voortstuwen. Statische motieven hebben betrekking op situaties en bepalen 
veeleer de sfeerschepping en karaktertekening. 
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Gérard Genette (Frans structuralisme) voegt aan deze twee niveaus nog een 
derde niveau toe en onderscheidt drie betekenisdomeinen in een verhaal, t.w. 
histoire (geschiedenis), récit (verhaal) en narration (vertelling). Terwijl histoire 
staat voor de gebeurtenissen in hun chronologische volgorde, verwijst récit naar 
de manier waarop deze gepresenteerd worden in het eigenlijke verhaal. Histoire 
en récit komen dus overeen met fabula en suzjet. Met de term narration verwijst 
Genette naar de act van het vertellen (toon, stijl, volgorde, spanning…), waarbij 
een bemiddelende instantie optreedt. Todorov gebruikte de termen histoire en 
discours (vertoog) om het niveau van de verhaalinhoud (histoire) te 
onderscheiden van de weergave (discours). 

In de cognitieve narratologie is er aandacht voor verschillende types 
gebeurtenissen (event types). Marie-Laure Ryan maakt een onderscheid tussen 
happenings, actions en moves, waarbij moves een specifiek soort acties zijn. 
Actions zijn doelbewust gericht op een bepaald doel en veronderstellen dus de wil 
of intentie van een menselijke (of antropomorfe) agent. Happenings daarentegen 
gebeuren toevallig en hebben geen geanimeerde agent, d.w.z. iemand is het 
passief of lijdend voorwerp van een gebeurtenis. Moves ten slotte zijn 
probleemoplossende acties die gericht zijn op belangrijke doelen. Ze worden 
gekenmerkt door een verhoogd risico op falen. In het schema van Ryan zijn 
moves heel belangrijk voor het verhaal, omdat ze zich onderscheiden van 
toevallige of routinematige activiteiten in een verhaal. 

Een definitie van een verhaal als de representatie van gebeurtenissen beperkt 
zich niet tot fictioneel proza. Ook gebeurtenissen die werkelijk hebben 
plaatsgevonden worden in hun representatie geordend en voorgesteld als een 
verhaal: zie bv. nieuwsberichten en geschiedschrijving, of de mondelinge 
vertelling van persoonlijke ervaringen (bv. getuigenis). 


3. ASPECTEN VAN NARRATIVITEIT 


3.1. Plot 


Met ‘plot’ wordt over het algemeen de skeletstructuur van een verhaal bedoeld. 
Plot verwijst in die zin naar die elementen in een verhaal die niet kunnen worden 
weggelaten, nl. de hoofdpersonages en de belangrijkste gebeurtenissen. Het is de 
plotstructuur die ervoor zorgt dat een verhaal kan worden naverteld of dat er 
verschillende versies mogelijk zijn van hetzelfde verhaal. De notie ‘plot’ wordt 
nauw verbonden met zaken als chronologie, causaliteit, coherentie en teleologie. 
Aristoteles definieert plot als een coherent en gestructureerd geheel 
vangebeurtenissen dat een begin, een midden en een einde vertoont. Eerst en 
vooral veronderstelt een verhaal met een plot een opeenvolging van 
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gebeurtenissen en dus een temporele dimensie. Nochtans is een chronologische 
keten van gebeurtenissen geen plot. 

Naast chronologisch verhouden gebeurtenissen zich namelijk ook causaal tot 
elkaar. Voor het onderscheid tussen chronologie en causaliteit gebruikt de 
schrijver en theoreticus E.M. Forster het termenpaar story en plot. Forster 
verduidelijkt dit verschil met het volgende voorbeeld: de zin “The king died and 
then the queen died’ beschrijft louter een temporele sequentie en is bijgevolg een 
story. In de sequentie “The king died, and then the queen died of grief’ volgt de 
dood van de koningin niet alleen op het overlijden van haar man. De 
gebeurtenissen worden er in een oorzakelijk verband geplaatst: de dood van de 
koning bezorgt de koningin zoveel leed dat ze eraan ten onder gaat. Terwijl story 
het ‘en dan’-principe volgt, stelt een plot de vraag naar het waarom van de 
gebeurtenissen. 

Ruwweg kunnen twee vormen van causaliteit worden onderscheiden, meer 
bepaald een ontologische causaliteit en een narratieve causaliteit. Onder 
ontologische causaliteit worden oorzakelijke verbanden begrepen zoals die 
voorkomen in de werkelijkheid (de ‘echte’ werkelijkheid, of de werkelijkheid 
binnen een fictionele verhaalwereld), bijvoorbeeld als het gevolg van 
natuurwetten zoals die van de zwaartekracht. Ook maatschappelijke feiten kunnen 
hier onder worden gebracht: doordat de koning stierf is de koningin rijk, want ze 
erfde zijn vermogen. Narratieve causaliteit daarentegen is een vorm van 
causaliteit die specifiek is voor het leesproces. Een verhaal begrijpen houdt 
namelijk in dat causale verbanden worden opgemerkt. Het genre van de 
detectiveroman gaat bijvoorbeeld uit van het idee dat in principe elk 
verhaalelement gevolgen kan hebben (bv. besmeurde laarzen aan de deur die later 
het alibi van de moordenaar ondergraven of een rare kandelaar die verderop het 
moordwapen blijkt te zijn). Lezen neemt hier zelf de vorm aan van een zoektocht: 
de lezer tracht zoveel mogelijk gebeurtenissen op elkaar te betrekken om de 
puzzel op te lossen. Bij een stationsroman is er een vast stramien, dat de lezer 
steevast verwacht (nl. het moet goed aflopen). 

Oorzakelijke verbanden kunnen expliciet in de tekst worden aangegeven, maar 
worden vaak geïmpliceerd. In het story-voorbeeld van Forster, bijvoorbeeld, zal 
de dood van de koning geïnterpreteerd worden als de oorzaak van het overlijden 
van de koningin, hoewel enkel het temporele verband wordt geëxpliciteerd. Het 
leesproces kan dan de vorm aannemen van de logische redeneerfout post hoc, 
ergo propter hoc (x gaat y vooraf, dus x is ook de oorzaak van y). Als illustratie 
van de impliciete projectie van causaliteit geeft Rimmon-Kenan het volgende, 
ludieke, voorbeeld: ‘Milton wrote Paradise Lost, then his wife died, and then he 
wrote Paradise Regained’. 

Eigen aan het concept ‘plot’ is dat de gebeurtenissen van een verhaal een 
zekere samenhang vertonen. Aristoteles beschrijft deze samenhang in termen van 
begin, midden en einde en benadrukt zo de teleologie (di. doelgerichtheid) van de 
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gebeurtenissen. Bij verhalen met een duidelijke plotstructuur lijkt het soms alsof 
het einde reeds vervat zit in het begin (en omgekeerd). Traditioneel wordt het 
onderscheid gemaakt tussen een open en een gesloten einde. Een tekst heeft een 
open einde als hij geen antwoord geeft op de vragen die hij stelt. De lezer wordt 
op die manier aangezet zelf een antwoord te formuleren en na te denken over de 
gestelde problematiek. Een cliffhanger is een bijzondere vorm van open einde dat 
gebruikt wordt in seriële of vervolgverhalen. Dit procédé houdt in dat de lezer of 
kijker op het einde van de aflevering geconfronteerd wordt met een spannende of 
mysterieuze gebeurtenis, waardoor hij of zij uitkijkt naar het vervolg. Bij een 
gesloten einde wordt het handelingsverloop duidelijk afgesloten, bijvoorbeeld 
door een huwelijk of de dood van het hoofdpersonage (cf. de bekende afsluiter bij 
sprookjes in de aard van “… en ze leefden nog lang en gelukkig’). Een gesloten 
einde wordt ook aangeduid met de Engelse term closure. Dit houdt in dat alle 
vragen zijn beantwoord en alle verwachtingen ingelost (Ze leefden nog lang en 
gelukkig). 

In The Sense of an Ending (1967) stelt Frank Kermode dat mensen veel moeite 
hebben met hun eigen sterfelijkheid. De functie van verhalen is dan ook dat ze 
mensen voorbereiden op hun eigen einde, dat onherroepelijk ooit zal komen. Door 
het typische verhaalpatroon van begin-midden-einde kunnen mensen betekenis of 
zin geven aan hun leven. Een meer structuralistische visie is te vinden in Reading 
for the Plot (1984). Hier analyseert Peter Brooks ‘plot’ in termen van de 
natuurlijke drang (desire) van de lezer om het einde van een verhaal te kennen en 
dus verder te lezen. Een gesloten einde kan ook een projectie van het verlangen 
van de lezer zijn. Een idyllische natuurbeschrijving aan het einde van een verhaal 
kan bijvoorbeeld geïnterpreteerd worden als een positieve noot, ondanks de 
tragische afloop ervan. 


3.2. Roland Barthes: functies en indexen 


In het essay “Introduction à l’analyse structurale des récits” (1966) gaat de Franse 
literatuurtheoreticus Roland Barthes uit van het idee dat een verhaal een structuur 
is, d.w.z. een netwerk van elementen die alle met elkaar in verband staan. Dat 
betekent dat verhaalelementen in de eerste plaats worden beschouwd in hun 
functie, zowel ten opzichte van andere elementen als ten opzichte van het verhaal 
in zijn geheel. Het voornaamste onderscheid is dat tussen functies zelf en indexen. 

Functies zijn die elementen die de scharnierpunten van een verhaal uitmaken 
en aldus de horizontale vooruitgang ervan verzekeren. Met indexen worden de 
elementen bedoeld die informatie bieden over de setting en de personages en 
instaan voor de algemene sfeer van een verhaal. Functies en indexen kunnen 
worden voorgesteld als respectievelijk een horizontale en een verticale as. 
Functies leggen de nadruk op handelingen, terwijl indexen vooral het ‘zijn’ van de 
dingen in de verhaalwereld beklemtonen. 
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Naargelang functies directe consequenties hebben, kan er onderscheid gemaakt 
worden tussen kardinale functies en katalyses. Kardinale functies zijn cruciale 
gebeurtenissen die instaan voor de dynamiek van een verhaal doordat zij een 
opening bieden naar een alternatief. Barthes geeft het voorbeeld van een telefoon 
die overgaat: ofwel wordt de oproep beantwoord, ofwel niet. Katalyses kunnen 
daarentegen worden omschreven als handelingen die geen directe gevolgen 
hebben. Zij vullen de ruimte tussen de kardinale functies als het ware in. Tussen 
het rinkelen van de telefoon en het opnemen van de hoorn kan een personage 
bijvoorbeeld nog snel een sigaret opsteken. 

Ook in de categorie van indexen kunnen twee soorten worden onderscheiden, 
meer bepaald zuivere indexen en informatieve indexen. Zuivere indexen geven 
informatie over de setting of het karakter van een personage of creëren een 
bepaalde atmosfeer. Hun functie is vaak het werk van de lezer, zodat zuivere 
indexen veeleer impliciet van aard zijn. Zo zal een grauwe hemel in verband 
worden gebracht met een sombere sfeer en voorzien worden van een 
onheilspellende functie, ook al wordt zulk een associatie niet expliciet aangegeven 
in de tekst. Informatieve indexen daarentegen zijn concreter en situeren de 
gebeurtenissen in hun tijdruimtelijke context. Zij staan op die manier in voor het 
totaalbeeld van de fictionele werkelijkheid. 


3.3. Andere elementen 


Spanning, tellability en narrative interest 
Hoewel een definitie van een verhaal in termen van een opeenvolging van 


gebeurtenissen en plot zonder veel problemen toepasbaar is op de klassieke 
realistische roman zijn er tal van verhalen die zich onttrekken aan deze invulling 
van narrativiteit. Ook kan men zich afvragen of de nadruk op handelingen niet wat 
eenzijdig is in de basisdefinitie van verhalen. 

Zo zullen veel auteurs in hun literaire werken gebeurtenissen verbinden met 
personages en de relaties tussen personages. Het is inderdaad maar de vraag in 
hoeverre gebeurtenissen kunnen plaatsvinden los van personages als subjecten die 
de gebeurtenissen in beweging zetten en ondergaan. Andere belangrijke 
elementen zijn spanning en conflict (agon). Het doorbreken van de chronologie 
is zoals we verderop zullen zien inderdaad vaak gericht op het creëren van 
spanning, op de verwachting van de lezer naar het vervolg van het verhaal. Zowel 
personages als spanning hebben voor een groot deel te maken met de 
betrokkenheid van de lezer bij een verhaal. Traditioneel duidt men die 
betrokkenheid aan met de term identificatie. Dat is de mogelijkheid van de lezer 
om zich in te leven in een personage en om mee te leven met de emoties die dat 
personage voelt bij de verschillende gebeurtenissen. Volgens Aristoteles heeft het 
meeleven met de emoties en dilemma’s van het personage een zuiverend effect 
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(catharsis), niet enkel in de psychologische zin maar ook in de morele zin. We 
leren iets bij over belangrijke waarden in het leven door de emotionele lading van 
een verhaal. 

Een belangrijke vraag voor de cognitieve narratologie betreft de motivatie van 
mensen om verhalen te schrijven en meer nog om ze te lezen, te bekijken of te 
beluisteren. Hiervoor gebruikt men vaak het algemene begrip narrative interest 
(narratief belang). Vanuit het standpunt van de verteller kan men het narratieve 
belang begrijpen door een begrip uit de conversatieanalyse, namelijk tellability 
(vertelbaarheid). Waarom is het de moeite om iets te vertellen? Wat is belangrijk 
in een verhaal? Tellability is niet gelijk aan narrativiteit, het is een cognitieve 
categorie. Sommige verhalen zijn formeel wel narratief, omdat ze bestaan uit 
gebeurtenissen en een begin-midden-eind hebben, maar daarom zijn ze nog niet 
“tellable’, bv. saaie of zinloze verhalen. 

Een van de factoren voor tellability is eventfulness (hoeveelheid spannende 
gebeurtenissen). Men kan verschillende graden van eventfulness onderscheiden 
naargelang de relevantie van verandering (belang voor het verhaal), de 
onvoorspelbaarheid, de hardnekkigheid (hoeveel invloed heeft de gebeurtenis?), 
de onomkeerbaarheid en het niet-repetitieve karakter van gebeurtenissen (hoe 
unieker, hoe groter de impact). Een andere factor is weirdness (vreemdheid), het 
buitenissige karakter van gebeurtenissen, personages of thema’s. Toch moeten we 
in gedachten houden dat deze factoren niet absoluut zijn. Sommige verhalen 
proberen precies het saaie of absurde van het dagelijkse te verwoorden. Denk 
bijvoorbeeld aan sommige alternatieve comics zoals David Boring of Ghost 
World van Daniel Clowes, of The Acme Novelty Library serie van Chris Ware. 
Ook een serie als Girls zal veeleer minder ‘eventful’ zijn dan de meer klassieke, 
romantische komedie serie Sex and the City. 

Een belangrijk discussiepunt rond narrative interest en tellability is de vraag of 
het eigenschappen zijn van de tekst, zoals thema’s en plot (de positie van 
ondermeer Marie-Laure Ryan), dan wel of tellability gegrond is in de manier 
waarop de gebeurtenissen in de tekst worden gepresenteerd en vervolgens door de 
lezer verwerkt. Volgens Meir Sternberg is er niet zoiets als inherente tellable 
verhaalelementen, ín principe is 


Suspense, curiosity en surprise 
Sternberg maakt een onderscheid tussen suspense, 
60) any narrative | wriosity (nieuwsgierigheid) en swprise (verrassing). 
Suspense heeft te maken met de chronologische 
volgorde van het verhaal (wat gaat er gebeuten?), 
the way that it is told | nieuwsgierigheid ontstaat wanneer sommige feiten 
niet worden verteld (wat zou er gebeurd zijn?) en 
a . verrassing volgt op de onverwachte onthulling van 
the way it is perceived | nieuwe informatie die in strijd is met wat verwacht 
(by its reader). werd. Raphaël Baroni werkt in zijn boek over La 
tension narrative (2007) de emotionele of thymische 
8 (van het begrip tymos of zwezerik, de klier waar 
(.…) elk verhaal is volgens de Griekse geneeskunde de ziel huisde) 
vertelbaar, afhankelijk functies van verhalen verder uit voor allerlei genres 
en media. 


tellable, depending upon 


(Le., its discourse) and 


van de manier waarop het 
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wordt verteld (d.w.z. het discours) en de manier waarop het wordt 
gepercipieerd (door de lezer). 


Volgens Sternberg zijn de universele kenmerken die een verhaal aantrekkelijk 
maken dus verbonden met het effect van de manier waarop de gebeurtenissen 
gepresenteerd worden op de lezer. 

Herman en Vervaeck (2012) wijzen er ten slotte op dat narratief belang ook 
een kwestie is van culturele onderhandeling, waarbij het belangrijk is dat de 
waarden van de maker homoloog zijn aan die van het publiek. 


Experientiality en ‘natuurlijke’ verhalen 


Bij modernistische en postmoderne werken is het vaak onduidelijk wat de plot is 
en hoe gebeurtenissen zich precies tot elkaar verhouden. Wanneer denkprocessen 
een prominente rol spelen, wordt de temporele opeenvolging van gebeurtenissen 
van ondergeschikt belang. Een belangrijk aspect van zogenaamd postmodern 
proza is wat indeterminacy wordt genoemd, een vaagheid of onbepaaldheid die 
tot stand komt wanneer elementen met elkaar in verband worden gebracht zonder 
dat met zekerheid kan worden gezegd wat dat verband precies is. Ook bij verhalen 
met een sterk metafictionele invalshoek wordt de plotstructuur van ondergeschikt 
belang. Zulke verhalen “gaan over’ het schrijven zelf en de problematiek van het 
produceren van fictionele werelden. 

Het is vanuit deze achtergrond dat Monika Fludernik de traditionele definiëring 
van verhalen in termen van gebeurtenissen, plot en narrativiteit bekritiseert. In 
haar Towards a ‘Natural’ Narratology (1996) verbindt zij literaire verhalen met 
de dagdagelijkse, niet-literaire ervaringen. Al die ervaringen worden cognitief 
verwerkt tot ‘natuurlijke’ verhalen, die functioneren volgens dezelfde cognitieve 
principes die we ook hanteren bij literaire verhalen. Om die reden beschouwt zij 
een verhaal in de eerste plaats als de evocatie van experientiality, wat kan 
worden omschreven als de werkelijkheidservaring van de mens in al zijn aspecten. 
Voor Fludernik is 


(……) any story that evokes an experiencing consciousness - the narrator’s, 
the protagonist’s, or viewer’s - (…) a narrative. 


(…) elk verhaal dat een ervarend bewustzijn oproept - van de verteller, de 
protagonist of de kijker - (…) een narratief verhaal. 


Een verhaal is dus niet in de eerste plaats de weergave van gebeurtenissen, maar 
de representatie van de manier waarop gebeurtenissen en de verhaalwereld in het 
algemeen worden ervaren door de individuen (de personages of andere 
antropomorf voorgestelde entiteiten) die de verhaalwereld bevolken. Deze 
herconceptualisering van narrativiteit laat Fludernik toe rekening te houden met 
literatuur waarin het zijn en het bewust-zijn van de personages prioriteit heeft op 
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hun handelen, zoals bij verhalen waar de modernistische techniek van stream of 
consciousness of interne monoloog dominant is (zie hoofdstuk 
bewustzijnsrepresentatie). 

Hiermee verwant is het begrip narrativization. Dat is de leesstrategie 
waarmee je teksten tot verhalen “naturaliseert’. Dat wil zeggen dat je als lezer je 
toevlucht neemt tot natuurlijke verhalen, experientiality en narrativiteit om teksten 
te begrijpen, ook wanneer je geconfronteerd wordt met schijnbaar ‘onleesbare’ 
verhalen zoals James Joyce’s Finnegan 's Wake of andere literaire experimenten. 
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3/ Auteur en verteller 


1. AUTEUR 


1.1. Definitie & historiek 


Het begrip ‘auteur’, zoals dat in deze tijd en onze cultuur wordt begrepen, verwijst 
naar de maker en intellectuele eigenaar van een literair werk, naar de naam 
waarmee een werk wordt verbonden. De auteur van een werk is de biografische 
persoon achter het werk die zich kenmerkt en onderscheidt van anderen door zijn 
of haar persoonlijkheid, zijn subjectieve en originele opvattingen en zijn literaire 
stijl. 

Auteurs spelen een centrale rol in het literaire systeem en in de manier waarop 
in het alledaagse leven wordt omgegaan met literatuur. (cf. literatuurgeschiedenis 
als de opsomming van gecanoniseerde namen en werken; monografieën in de 
vorm “X, zijn leven en zijn werk’; het bepalen van een ‘stroming’ door het 
groeperen van auteurs; auteurs als bekende persoonlijkheden; etc.) Deze invulling 
van het begrip ‘auteur’ is relatief recent en voornamelijk een romantisch idee. In 
de vroege Middeleeuwen verwijst ‘auteur’ (auctor) veeleer naar schrijvers uit het 
verleden wiens ‘autoriteit’ kan worden aangehaald dan naar de persoon die een 
werk schrijft. In die tijd vormden werken een soort ‘collectief discours’ dat een 
traditie herneemt en bestendigt: teksten worden met de hand gekopieerd, 
gecorrigeerd en aangevuld. Doordat manuscripten slechts werden verspreid in een 
beperkte kring van kennissen van de auteur, hoefde zijn naam niet te worden 
vermeld. Met de uitvinding van de boekdrukkunst halverwege de 15° eeuw werd 
productie, reproductie en verspreiding op grote schaal mogelijk en werd de naam 
van de auteur belangrijker. 

Ook het idee van de auteur als de “intellectuele eigenaar’ van een werk is vrij 
recent. Zo werden auteursrechten pas voor het eerst in 1710 wettelijk bepaald in 
een Act of Parliament in Groot-Brittannië. Hoewel de auteur als intellectueel 
eigenaar sindsdien een vanzelfsprekendheid lijkt, zijn er de laatste jaren toch 
barsten in dit systeem gekomen, in de eerste plaats door de komst van allerlei 
nieuwe media, vooral internet. Door de hoeveelheid informatie die beschikbaar is 
wordt het steeds moeilijker om plagiaat en inbreuken tegen het auteursrecht op te 
sporen, al blijven dat natuurlijk wettelijk gezien misdrijven. 

Binnen de hedendaagse literatuur zelf (en andere kunstvormen) zijn er 
eveneens heel wat bewuste experimenten die de grenzen van het copyright 
aftasten, denk maar aan citeren, parodiëren, collage en sampling in de 
postmoderne literatuur. Bovendien zijn steeds meer mensen van mening dat 
informatie zo veel mogelijk gratis beschikbaar moet zijn, denk maar aan systemen 
als copyleft (een aanpassing van de auteurswet die vrij gebruik geeft tot 
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documenten), Creative Commons (bv. Wikipedia waarbij men vrijwillig zijn 
materiaal ter beschikking stelt van het publiek) en Open Access (voor 
wetenschappelijke teksten). 

Ten slotte is het schrijven van verhalen in veel gevallen een collectief gegeven 
geworden, waarbij het auteurschap op een andere manier geregeld wordt. Dat is 
zeker het geval in “the writers’ room’ van televisieseries, maar ook in de literatuur 
zien we vormen hiervan: auteursduo’s die verschillende vormen kunnen 
aannemen (bv. Sjöwall en Whaloo versus Elvis Peeters), ghost writers, reeksen 
(bv. stationsromans) of scenaristen bij strips. 


1.2. Auteursintentie & intentional fallacy 


Aan het einde van de 18° en in de 19° eeuw — de periode die algemeen wordt 
beschouwd als de Romantiek — wordt een auteur gedefinieerd in termen van 
expressie, individualiteit en originaliteit. Een auteur is in deze zin een individu dat 
middels het literaire werk vorm geeft aan een unieke en originele visie. De 
betekenis van een werk wordt vervolgens gezocht in of gelijkgesteld met de 
intentie van de auteur. Het is dan de taak van de criticus om te achterhalen wat de 
auteur heeft ‘bedoeld’ met het werk. 

In het New Criticism, een invloedrijke Angelsaksische school van literaire 
kritiek die zich ontwikkelde in de jaren 1920, werd gereageerd op de prominente 
rol die de auteursintentie speelde in de literaire kritiek. Het reduceren of 
terugbrengen van de betekenis van een werk tot de intentie van de auteur wordt er 
gezien als een intentional fallacy, een ‘fout’ die de criticus of 
literatuuronderzoeker kan maken. Een literair werk is namelijk rijker aan 
betekenis dan wat de auteur ermee heeft bedoeld: de individuele intentie van een 
auteur verliest bijvoorbeeld aan relevantie wanneer een werk kan worden gezien 
als de uitdrukking van een tijdsgeest. Een interpretatie die in het teken staat van 
“wat de auteur bedoeld heeft’, is vooral problematisch in methodologische zin. Zo 
is het achterhalen van de intentie niet vanzelfsprekend in de studie van historische 
werken waarvan de auteur reeds overleden is. Extratekstuele informatie kan 
bovendien onbetrouwbaar zijn (sommige schrijvers staan bijvoorbeeld bekend om 
hun tegenstrijdige uitspraken in interviews waar het de interpretatie van hun 
werken aangaat). 

Anderzijds produceren schrijvers literatuur vaak vanuit een expliciete 
theoretische achtergrond of vanuit een persoonlijke of programmatische 
literatuuropvatting die zij vormgeven en communiceren in poêtica’s, essays en 
interviews. Deze informatie kan vaak wél een nuttige aanvulling vormen bij de 
interpretatie van een tekst. In zulke gevallen zal de literatuuronderzoeker 
nauwkeurig trachten af te bakenen op welke manier hij deze buitentekstuele 
informatie betrekt in zijn analyse. Ook bij het genre van de autobiografie spelen 
auteursintentie en biografische informatie een belangrijke rol. 
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1.3. Barthes, Foucault en de ‘dood van de auteur’ 


In de late jaren 1960 werd de notie ‘auteur’ nog meer geproblematiseerd in de 
literatuurstudie. Verantwoordelijk hiervoor zijn twee essays geschreven door de 
invloedrijke Franse denkers Roland Barthes en Michel Foucault. In “La mort de 
auteur” (1967) bekritiseert Roland Barthes het idee van de auteur als de ultieme 
bron en betekenisgever van een literair werk. De ‘dood’ van de auteur in de titel 
verwijst enerzijds naar de absolute afwezigheid van de auteur bij de receptie van 
een tekst. Terwijl schrijven gepaard gaat met de onmiddellijke aanwezigheid van 
de spreker, kan een tekst worden gelezen, ook al is de auteur ervan reeds 
overleden. 

Anderzijds moet de “dood van de auteur’ worden begrepen als een diepgaande 
kritiek op noties als autoriteit, subjectiviteit en originaliteit. Barthes beschouwt de 
auteur niet als de uiteindelijke producent van een tekst maar ziet een tekst als een 
web van citaten en verwijzingen naar andere teksten. De stem van een auteur is 
altijd in zekere zin de stem van een cultuur die spreekt. Een auteur is op die 
manier niet een autoriteit die de betekenis van een tekst vastlegt; een tekst is 
daarentegen het snijpunt waar een veelheid van betekenissen samenkomen. 

In “Qu’est-ce qu’un auteur?” (1969) bouwt Michel Foucault verder op Barthes’ 
invloedrijke artikel. Hij introduceert het begrip ‘auteursfunctie’ (la fonction- 
auteur), wat verwijst naar de specifieke manier(en) waarop de naam van een 
auteur functioneert binnen een socio-historische context. Verwijst een ‘gewone’ 
eigennaam altijd naar een specifiek persoon, dan is de naam van een auteur 
veeleer een constructie op basis van een oeuvre. Foucault geeft het volgende 
voorbeeld: als zou blijken dat een zekere Pierre Dupont blauwe ogen heeft in 
plaats van bruine, verandert dat niets aan de betekenis of verwijzing van ‘Pierre 
Dupont’. Als daarentegen zou blijken dat Shakespeare niet de auteur is van de 
vele sonnetten die aan hem worden toegeschreven, zou dat de hele notie van 
‘Shakespeare’ en “Shakespeariaans’ veranderen. 


1.4. De geïmpliceerde auteur 


Zelfs wanneer de lezer geen informatie heeft over de auteur in kwestie, zal hij 
zich een beeld vormen van de auteur achter het verhaal. Dat beeld wordt de 
implied author genoemd, een term die door Wayne C. Booth in 1961 werd 
geïntroduceerd. De implied author of geïmpliceerde auteur verwijst naar het beeld 
van de auteur zoals dat in de tekst wordt geïmpliceerd. 

De geïmpliceerde auteur is aldus een lezersconstructie en verwijst niet naar de 
werkelijke auteur van de tekst. Booth begrijpt de geïmpliceerde auteur vooral in 
ideologische zin en omschrijft dit concept als het geheel van normen en waarden 
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dat in de tekst vervat zit. De lezer leidt deze ideologische dimensie af uit de tekst 
op basis van de vertellerscommentaar (als die er is), maar ook uit de woordkeuze 
en de manier waarop de personages en verhaalwereld worden voorgesteld. Het 
concept van de geïmpliceerde auteur laat toe uitspraken te doen over de 
ideologische dimensie van een verhaal zonder die meteen te verbinden met de 
persoon van de auteur. Verderop wordt het belang van dit begrip duidelijk in de 
definiëring van de onbetrouwbare verteller. 

Toch is er ook kritiek op het concept. Aan de ene kant stuurt het de lezer in zijn 
lectuur, aangezien het gebaseerd is op de normen en waarden in de tekst. Aan de 
andere kant is het moeilijk om een onderscheid te maken tussen de zienswijze van 
de auteur (de zender van het concept), de tekst zelf (de boodschap) en de 
zienswijze van de lezer (de ontvanger). Genette staat om die reden afwijzend 
tegenover het concept van de geïmpliceerde auteur. 

Het begrip “implied reader’ (geïmpliceerde lezer) wordt niet gebruikt door 
Booth maar wel door Wolfgang Iser, de grondlegger van de receptie-esthetica die 
zich focust op de lezer. Iser stelt dat elke tekst aanwijzingen en signalen bevat die 
de lectuur sturen en die in hun geheel een beeld geven van wat voor type lezer de 
tekst vooronderstelt. Het geheel van die aanwijzingen noemt Iser de 
geïmpliceerde lezer. Net als de geïmpliceerde auteur valt de geïmpliceerde lezer 
niet samen met de werkelijke lezer. Het is evenmin de instantie die in de tekst 
wordt aangesproken, dat is de narratee (zie verder). De geïmpliceerde lezer is een 
constructie van de criticus die een bepaalde lezersreactie aan een werk toekent. Zo 
wordt beweerd dat het oeuvre van Charles Dickens een burgerlijk wereldbeeld 
belichaamt, terwijl het toch ook heel wat sociale kritiek bevat. Dickens’ romans 
prediken de Victoriaanse werkethiek en vergoelijken de Victoriaanse mystificatie 
van seksualiteit. De geïmpliceerde lezer is hier een tijdgenoot van Dickens die 
zich in dezelfde ideologische situatie bevindt. De leeservaring van de eigenlijke 
lezer kan hier al dan niet grondig van verschillen. 


1.5. De terugkeer van de auteur 


De structuralistische narratologie in het algemeen staat huiverachtig tegenover de 
theoretische studie van zowel de auteur als de lezer omwille van de subjectieve of 
speculatieve aard van de kennis hierover. Een uitzondering hierop is evenwel de 
structuralistische studie van de autobiografie. Sinds 1970 tracht Philippe Lejeune 
een poëtica te formuleren over de autobiografie, dat wil zeggen een benadering 
van autobiografieën als een literair genre. Hij en andere onderzoekers gaan 
daarom op zoek naar tekstuele gegevens en categorieën waardoor men vervolgens 
een bepaalde tekst als autobiografie zou kunnen bestempelen. Lejeune legt in zijn 
theorie de nadruk op de contractuele natuur van het autobiografisch discours. Het 
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autobiografisch pact wordt immers 
gearticuleerd in de tekst en zo wordt 
meteen zijn generische status 
vastgelegd voor de lezer. 

Sinds de jaren 1990 zijn er ook 
andere, postklassieke benaderingen 
van de autobiografie. Zo benadert 
Paul John Eakin autobiografie niet in 


de eerste plaats als een literair genre, 


Philippe Lejeune. de bekendste theoreticus van 
de autobiografie, stelt dat het genre van de 
autobiografie gebaseerd is op een 
“autobiografisch pact” tussen auteur en lezer. 
Dat wil zeggen dat de auteur zich ertoe 
engageert om _ zijn/haar levensverhaal 
waarachtig te vertellen, zoals het is gebeurd of 
tenminste zoals hij/zij het heeft ervaren. Dat 
houdt in dat de feiten in principe geverifieerd 
kunnen worden door onderzoek en dat de 
auteur zelfs aansprakelijk kan worden gesteld 
voor de inhoud van de tekst. Het 
autobiografisch pact wordt vaak aangegeven 


door woorden als “autobiografie”, “memoires” 
of “herinnering aan mijn leven” in de titel of 
ondertitel, of door een korte inleiding. Een 
gevolg van het autobiografisch pact is dat de 
auteur gelijk wordt gesteld met de verteller- 
protagonist van het verhaal. Bovendien zal de 
lezer het verhaal op een niet-fictionele manier 
lezen, nl. met het oog op de waarheid of de 
feiten. 


maar als “an integral part of a 


hfelong process of identity 
formation” (een integraal deel van 
een _ levenslang proces 
Eakin is 


zozeer geïnteresseerd in de tekstuele 


van 


identiteitsvorming). niet 


elementen die ervoor zorgen dat de 
tekst als autobiografie kan doorgaan, maar wel in de rol die autobiografie speelt 
bij de vorming van identiteit als een vorm van self-narration. Tegenwoordig 
hanteert men vaak de term life-writing als overkoepelende term voor memoire, 
autobiografie, dagboek, etc. 

De theoretische interesse voor autobiografie heeft te maken met een grote bloei 
van het genre in de laatste decennia van de 20ste eeuw tot vandaag. Geleidelijk 
aan nam ook voor fictionele verhalen de interesse in de figuur van de auteur toe. 
Om die reden spreekt men al sinds enkele jaren van een ‘return of the author’. Op 
de eerste plaats hebben de meer ethische en politieke takken van de postklassieke 
narratologieën veel aandacht voor teksten geproduceerd door leden van etnische 
minderheden of meer algemeen van gediscrimineerde groepen: post-koloniale 
teksten, migratie- en vrouwenliteratuur, etc. Daarnaast focussen narratologen ook 
meer op hedendaagse/ postmoderne teksten die het onderscheid auteur-verteller 
ondermijnen. Het gaat hier dan bijvoorbeeld over verhalen waarin de verteller 
erop aandringt één en dezelfde persoon als de auteur te zijn. 

Een bijzonder voorbeeld hiervan is de autofictie. Deze term werd in 1977 
gecreëerd door Serge Doubrovsky als reactie op Lejeunes definitie van het 
autobiografische pact. Doubrovsky stelt dat sommige teksten een zelfde auteur, 
verteller en hoofdpersonage hebben en over ware feiten gaan, maar dat het 
resultaat toch fictie kan zijn. Als bewijs schreef hij zelf zo’n autofictie, Fils 
(1977), die relatief veel succes en navolging kende in Frankrijk. Sommige 
theoretici van het genre stellen dat alle vormen van autobiografie subjectief en dus 
in zekere mate fictioneel zijn. Anderen, zoals Genette, willen het gebruik van de 
term autofictie strikt beperken tot fictionele verhalen waarin personages 
voorkomen die dezelfde naam hebben als de auteur maar duidelijk verschijnen als 
personage. Dat is onder meer het geval bij Paul Auster of Michel Houellebecq. 
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Hoewel de mengvorm van autobiografie en fictie theoretisch omstreden is, Is 


autofictie op dit moment nog steeds een populair genre, ook in de 
Nederlandstalige literatuur met auteurs als P. F. Thomése, A. F.T. van der Heijden 
en Peter Terrin. 

Een heel andere benadering van de terugkeer van de auteur is het begrip 
posture dat de laatste jaren ontwikkeld werd in de literatuursociologie, onder 
meer door Jérôme Meizoz. Posture slaat op de houding die een auteur aanneemt in 
het literaire veld. De Franse term is moeilijk te vertalen, maar kan ook gezien 
worden als een soort stellingname of positionering. Het gaat hier dus niet om een 
auteursbeeld van de lezer, maar om het beeld dat de auteur van zichzelf creëert of 
de rol die hij aanneemt, bij voorbeeld die van ‘dandy’ (Oscar Wilde), “man van 
het volk’ (Louis Paul Boon) of ‘kluizenaar’ (J. D. Salinger). Die positionering 
gebeurt voor een stuk bewust, maar voor een groot deel ook onbewust en moet 


bekeken worden in relatie | paratekst 


Paratekst is een begrip van Gérard Genette dat slaat op alle 
teksten die betrekking hebben op een literair werk, maar er 
geen deel van uitmaken, zoals de titel, voorwoord, flaptekst, 
genreaanduiding. Die parateksten hebben een invloed op de 
manier waarop de tekst gelezen en geïnterpreteerd wordt. 
Genette maakt een onderscheid tussen verschillende soorten 
parateksten. De peritekst bevindt zich in de ruimte rondom 


tot bestaande postures in 
een bepaald veld. Posture 
kan bestudeerd worden 
vanuit een combinatie van 


verschillende bronnen, 


de tekst (titel, voorwoord, dankwoord). De epitekst 
hangt samen met een werk, maar komt niet letterlijk in 


zowel literaire teksten als 


parateksten (dagboeken, 
brieven, …) en niet-verbale 
elementen zoals foto’s en 


publieke optredens. 


dezelfde tuimte voor, bv. interviews, tecensies, brieven etc. 
Het ís wel mogelijk dat epiteksten in latere uitgaven worden 
toegevoegd aan de tekst. In andere media kan je de trailer en 
credits van een film of het programmaboek bij een 
theatervoorstelling ook als parateksten beschouwen. 


2. VERTELLER 


2.1. Auteur en verteller 


De auteur van een verhaal mag niet worden verward met de verteller ervan. 
Terwijl ‘auteur’ verwijst naar de persoon die een literair werk maakt, wordt met 
‘verteller’ het sprekende subject in het verhaal bedoeld dat de verhaalwereld 
vormgeeft. De verteller is in die zin veeleer een tekstueel gegeven dan een 
verwijzing naar een bestaand persoon. 

Het onderscheid tussen auteur en verteller wordt duidelijk wanneer blijkt dat in 
een verhaal een visie of opvatting wordt vertolkt die niet kan worden 
toegeschreven aan de auteur. Zo voert Vladimir Nabokov in zijn roman Lolita een 
ik-verteller op die vertelt over zijn obsessie met zijn 12-jarige stiefdochter. Het 
zou echter verkeerd zijn hieruit de conclusie te trekken dat de auteur zelf 
pedofiele neigingen zou hebben. 
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2.2. Eigenschappen 


Mediatie & zichtbaarheid 

De verteller heeft in het verhaal een mediërende functie, in die zin dat alle 
informatie die de lezer krijgt, gefilterd wordt door de verteller. De verteller kan 
aldus worden beschouwd als 


Narratee 
Narratee is een term die Gerald Prince introduceerde 
tussen de verhaalinhoud | om de geadresseerde van of in een verhaal te 
benoemen. Die geadresseerde bevindt zich op 
(fabula) en de concrete | netzelfde niveau als de verteller en vormt zo de 
presentatie daarvan (suzjet). tegenhanger ervan. De verteller kan zich nadrukkelijk 
richten tot de geadresseerde door de jij- of wijvorm te 
Hoewel een verhaal steeds gebruiken of deze eerder impliciet laten (ook zonder 
een verteller veronderstelt, is directe verwijzingen naar een geadresseerde 
î 8 Ì veronderstelt een verhaal zowel een verteller als een 
deze niet altijd even zichtbaar. | publiek). Net zoals de verteller kan de narratee een 
personage zijn waarnaar wordt verwezen met jij (of 
met ‘ik’ wanneer het lezerspubliek in de eerste plaats 
geschiedenis van een verhaal | de verteller zelf is). In dat geval is hij expliciet 
S aanwezig in het verhaal. De narratee moet worden 
door een verteller gebeurt in | onderscheiden van de concrete lezer. Een verhaal met 
principe op twee manieren, die één of slechts enkele narratees heeft in principe een 
oneindig aantal lezers, terwijl dezelfde lezer meerdere 


een bemiddelende instantie 


De weergave van de 


in een verhaal doorgaans | verhalen kan lezen die zich telkens tot andere 
narratees richten 


gecombineerd voorkomen. 


Enerzijds kan een verhaal in 


de eerste plaats worden verteld, d.w.z. dat de verhaalwereld wordt beschreven, 
gebeurtenissen samengevat en gesprekken en gedachten van personages indirect 
weergegeven. De verteller is hierbij als medium steeds voelbaar aanwezig, vooral 
wanneer hij zijn act van vertellen benadrukt en er expliciet op reflecteert. 
Anderzijds kan een verhaal een directer en daardoor minder gemedieerd karakter 
krijgen (cf. de Engelse term immediate ‘niet gemedieerd, direct’). Dat is het geval 
wanneer de verteller gesprekken en gedachten van personages direct en volledig 
citeert en niet of nauwelijks naar zichzelf of zijn vertelact verwijst. De verteller 
houdt zich, met andere woorden, schuil op de achtergrond en toont de 
verhaalwereld eerder dan ze vertellend weer te geven. 

Het onderscheid tussen een indirecte en een directe manier van representeren 
werd reeds in de klassieke oudheid opgemerkt. Met name Plato onderscheidt 
diëgesis van mimesis, waarbij diëgesis slaat op een verhaal waarbij de verteller 
steeds als dusdanig herkenbaar is. Mimesis daarentegen verwijst naar een situatie 
waarbij de spreker een ander imiteert of nabootst en dus spreekt als die persoon, 
daarbij zijn rol als verteller eraan afstaand. 

Het onderscheid tussen vertellen en tonen wordt in het Engels aangeduid met 
het begrippenpaar telling/showing. De benamingen telling en showing slaan dus 
op twee manieren van vertellen en de verschillende narratieve technieken die 
daarmee gepaard gaan. Een verschil met Plato’s tweedeling is dat het begrip 
‘showing’ wijst op de onzichtbaarheid van de verteller terwijl mimesis betrekking 
heeft op de manier van spreken. Verder moet worden benadrukt dat de overgang 
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van vertellen naar tonen gradueel verloopt en dat het onderscheid dus niet 
absoluut is. 


Chatman: overt en covert 

Seymour Chatman introduceerde de termen overt (openlijk) en covert (verborgen) 
m.b.t. de verteller. Vertellers die sterk op de voorgrond treden worden overt 
genoemd, terwijl vertellers die zich op de achtergrond verbergen als covert 
worden aangeduid. Deze termen wijzen niet op een absolute tegenstelling, maar 
op een gradueel contrast. Aan de ene kant van het spectrum staat de verteller die 
in de ik-vorm als verteller commentaar levert, hetzij op de verhaalinhoud (de 
gebeurtenissen), hetzij op de weergave daarvan (de act van het vertellen). In dit 
geval is hij het meest nadrukkelijk zichtbaar. Een verteller die de gedachten en 
gevoelens van personages weergeeft, is ook nadrukkelijker aanwezig dan een 
verteller die in algemene termen de karakterisering weergeeft. Minder openlijk, 
maar ook een ingreep van de verteller is de temporele samenvatting. De verteller 
toont zich niet of nauwelijks wanneer hij de personages gewoon identificeert of de 
setting beschrijft. Bij een dialoog of een ingelaste brief geeft de verteller 
maximaal weer (mimesis) en is hij bijgevolg nauwelijks nog zichtbaar (d.w.z. is 
hij een covert verteller). 


2.3. De typologie van Genette 


Achtergrond 


Traditioneel wordt het | De verteller als ‘instantie’ 
; Eerder werd er op gewezen dat de verteller niet een 
onderscheid gemaakt tussen ik- persoon is, maar een talige constructie of een functie 


vertellers en hij-vertellers, die van de tekst. De benaming ‘verteller stelt deze 
constructie echter antropomorf (d.i. menselijk) voor. 
herkenbaar zijn aan het | Structuralistische modellen benadrukken dit tekstuele 
karakter van de verteller door het gebruik van de 
voornaamwoord dat wordt benamingen ‘instantie’ en ‘vertelinstantie. Daarnaast 
gebruikt in de tekst. Dat is wordt ook de term ‘vertelsituatie’ gebruikt, wat een 
vertaling is van de door Franz Stanzel geïntroduceerde 
volgens Genette verwarrend, | term Erzähisituation. ‘Vertelsituatie’ slaat op het 
f NS: samengaan van verschillende factoren. m.n. verteller. 
omdat een verteller in principe perspectief en wijze (diegesis/mimesis) 
altijd een ‘ik’ is die over zichzelf De verteller wordt soms omschreven als de ‘stem’ in of 
van het verhaal, naar analogie met de taalkundige 
dan wel over anderen vertelt. categorie (Eng. voice Fr. void. Merk op dat deze stem 
tevens de ‘mentale stem’ is in het hoofd van de lezer. 
Hier werd geopteerd voor de algemene benaming 


De benaming “ik-verteller’ zoals 


die traditioneel wordt gebruikt ‘verteller’, omdat het onnatuurlijk aanvoelt de activiteit 
van vertellen te verbinden met een objectieve ‘instantie’. 


heeft echter alleen betrekking op 


een verteller die zijn eigen 
ervaringen vertelt. Genette introduceert daarom een nieuwe indeling van vertellers 
en hij doet dat aan de hand van twee criteria, m.n. het niveau van de vertelling en 
de betrokkenheid van de verteller ten opzichte van de histoire. 
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Extra- en intradiëgetisch 
Het eerste criterium heeft te maken met het niveau van de vertelling. Een verteller 


die de functie vervult van primaire verteller (op het eerste, hoogste niveau), noemt 
Genette een extradiëgetische verteller (extra “buiten’). 

“Intradiëgetisch’ betekent dat de verteller zelf onderdeel uitmaakt van (of 
ingebed is in) een verhaal. Een intradiëgetische verteller is dus de verteller van 
een ingebed verhaal. Van inbedding is sprake wanneer een verteller beschrijft dat 
een personage in zijn verhaal een verhaal vertelt en dus zelf een verteller wordt. 
(Een verhaal kan op die manier meerdere niveaus vertonen: X vertelt dat Y vertelt 
dat Z enz.). Om een intradiëgetische verteller op te sporen kan de vraag “wordt 
deze verteller zelf verteld?’ worden gesteld. 

Merk op dat het verschil in niveau niets te maken heeft met het belang van de 
verteller in de context van het verhaal. Een ingebedde verteller kan soms 
belangrijker zijn dan de primaire verteller. Zo gebeurt het dat verhalen worden 
gepresenteerd als een gevonden manuscript (bv. De naam van de roos van 
Umberto Eco). De rol van de primaire (d.i. extradiëgetische) verteller beperkt zich 
dan tot het inleiden van het manuscript. (Het gegeven van een ‘gevonden 


manuscript’ komt vooral 
; e Wanneer een extradiëgetische verteller of een 

voor in de 18 -eeuwse personage plots op vreemde wijze binnendringt in (of 
literatuur. Zulk een | letterlijk ‘overspringt naar’, vandaar het Griekse woord 
6 meta-lepsis) de verhaalwereld van een ingebedde 
stereotiep element dat vertelling of omgekeerd, van een ingebed verhaal naar 
herhaaldelijk voorkomt in het kaderverhaal of een verhaal op een ander ingebed 
niveau, hebben we te maken met een doorbreking van 

de literatuurgeschiedenis | narratieve niveaus. Dat fenomeen duidt Genette aan met 
de term ‘metalepsis’. Het effect van een metalepsis is dat 
wordt een topos genoemd.) het onderscheid tussen de verhaalniveaus wordt 
Genette spreekt over een ondermijnd, waardoor verschillende fictionele 
. î werelden door elkaar gaan lopen. Vaak heeft dat een 
ingelaste vertelling | komisch of absurd effect (bv. Cervantes, Sterne, 
wanneer er een stuk Diderot), Metalepsis is een geliefkoosd procédé in de 
Franse nouveau roman en in fantastische en 
informatie (bv. een brief, | postmoderne verhalen (bv. Queneau, Pirandello, 
; Cortázar), waar het wordt aangewend als een 
een krantenartikel, enz.) subversieve strategie om het idee vi narrativiteit en 


rechtstreeks in het verhaal | representatie in vraag te stellen (cf. metafictie). 


wordt ingebracht of eraan 


toegevoegd. 


Hetero- en homodiëgetisch 
Het andere criterium dat Genette hanteert is gebaseerd op de betrokkenheid van de 


verteller ten opzichte van de geschiedenis. De vraag is dan of de verteller de 
gebeurtenissen zelf heeft meegemaakt. Of, preciezer geformuleerd, of de verteller 
de rol van personage of acteur vertolkt op het niveau van de histoire. Geeft de 
verteller zijn eigen ervaringen en belevenissen weer, dan is hij een 
homodiëgetische verteller (homo “‘hetzelfde’). Staat de verteller boven en buiten 
de verhaalinhoud en heeft hij de gebeurtenissen niet zelf meegemaakt, dan is er 
sprake van een heterodiëgetische verteller (hetero “vreemd, anders’). 
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Hoewel het onderscheid tussen een hetero- en een homodiëgetische verteller 
absoluut is (een verteller is een acteur in de geschiedenis of hij is het niet), kunnen 
homodiëgetische vertellers van elkaar verschillen naargelang hun graad van 
betrokkenheid ten opzichte van de histoire. Voor vertellers die zelf een centrale 
rol spelen in hun verhaal stelt Genette de term autodiëgetische verteller (auto 
‘eigen’) voor. Zogenaamde perifere vertellers benoemt hij niet, wellicht omdat het 
onderscheid tussen een autodiëgetische verteller en een verteller-als-toeschouwer 
niet een absolute oppositie is. Andere theoretici hanteren voor zulke perifere 
vertellers benamingen als /-witness (Norman Friedman), observer (Wayne Booth) 
of ‘allodiëgetische verteller’ (Cok van der Voort). Merk op dat een 
homodiëgetische verteller altijd een ik-verteller is, maar dat een verteller die de 
ik-vorm gebruikt niet noodzakelijk een homodiëgetische verteller is. 


2.4. De onbetrouwbare verteller 


Definitie 

Aangezien het de verteller is die de verhaalwereld vorm geeft, is de 
betrouwbaarheid en integriteit waarmee hij dat doet van groot belang voor de 
betekenis en de interpretatie van het verhaal. 

Wanneer een verteller wordt begrepen als onbetrouwbaar, wordt heel het 
verhaal namelijk begrepen in het licht van deze onbetrouwbaarheid. Wayne C. 
Booth, die het concept in 1961 introduceerde, beschrijft onbetrouwbaarheid van 
de verteller als een ironische en ideologische distantie tussen de (onbetrouwbare) 
verteller en de implied author die wordt verondersteld door de lezer te worden 
opgemerkt. Ironisch, omdat er een contrast is tussen de veronderstelde intentie 
van de geïmpliceerde auteur (nl. dat de onbetrouwbaarheid van de verteller wordt 
opgemerkt) en de eigenlijke tekst. Ideologisch, omdat de normen en waarden van 
de onbetrouwbare verteller niet overeenkomen met die van de implied author. 

Doordat (on)betrouwbaarheid doorgaans niet expliciet wordt aangegeven, is 
het opmerken van onbetrouwbaarheid een specifieke interpretatieve strategie. 
Lezers maken gebruik van hun ervaring met en kennis van onbetrouwbare 
vertellers of sprekers om een verklaring te vinden voor inconsistenties in het 
discours van de verteller. Alvorens te besluiten dat een verteller onbetrouwbaar is, 
zal de lezer verschillende alternatieven raadplegen. Zo kan een tekstuele 
ambiguïteit bijvoorbeeld wijzen op een ironische uitspraak van de verteller die 
niet als een teken van onbetrouwbaarheid kan worden opgevat. 

Aangezien ‘onbetrouwbaarheid’ een karaktereigenschap is kan zij niet aan elk 
type verteller worden toegeschreven. Onbetrouwbaarheid veronderstelt namelijk 
een antropomorfe voorstelling van de verteller. Zo is de vraag naar de 
betrouwbaarheid van de verteller irrelevant bij een neutrale en objectieve hij- 
verteller, aangezien zo’n verteller niet meer is dan een ‘stem’ die de verhaalwereld 
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beschrijft en vormgeeft. Het is pas wanneer de subjectieve visie van de verteller 
duidelijk wordt dat kan worden nagegaan of de weergave van de ‘fictionele feiten’ 
integer en betrouwbaar is. De laatste jaren twijfelen postklassieke narratologen, 
zeker vanuit de studie van modernistische of postmoderne literatuur, zoals Ulysses 
van James Joyce, aan het feit of ook hij-vertellers onbetrouwbaar kunnen worden 
genoemd. Seymour Chatman introduceert hier het begrip fallibility (feilbaarheid), 
om aan te duiden dat de heterodiëgetische verteller door zijn beperkte blik op de 
gebeurtenissen niet in staat is om de wereld van de roman in zijn volle omvang te 
vatten zoals een alwetende verteller dat kan (zie alwetendheid in het volgende 
hoofdstuk). 


Soorten onbetrouwbaarheid 

In het algemeen kunnen twee soorten van ‘onbetrouwbaar zijn’ onderscheiden 
worden. Aan de ene kant zijn er de vertellers waarvan de onbetrouwbaarheid een 
gevolg is van externe, situationele factoren. Zulke feilbare vertellers stellen de 
fictionele feiten verkeerd voor door onwetendheid (bv. door jonge leeftijd of door 
een gebrek aan scholing of ervaring), doordat hun bron van informatie zelf 
onbetrouwbaar is, etc. Aan de andere kant kunnen die vertellers worden geplaatst 
waarvan de onbetrouwbaarheid begrepen kan worden als een inherente 
karaktereigenschap van de verteller. Dat is bijvoorbeeld het geval wanneer de 
verteller mentaal onstabiel blijkt te zijn, of als hij de zaken verkeerd weergeeft uit 
eigenbelang, of indien zijn ideologisch wereldbeeld als twijfelachtig of 
problematisch wordt ervaren. 


Indicaties 
Het opmerken van elementen die wijzen op onbetrouwbaarheid is een belangrijk 
aspect van een verhaalanalyse, aangezien het hele verhaal in een ander daglicht 
komt te staan wanneer de verteller wordt verbonden met het kenmerk 
‘onbetrouwbaar’. Wat volgt is een lijst van aanwijzingen en tekstuele 
inconsistenties die kunnen wijzen op onbetrouwbaarheid (bron: Rimmon-Kenan, 
Narrative Fiction, 2002). Deze lijst is niet exhaustief, aangezien voor elk verhaal 
moet worden uitgemaakt op welke manier onbetrouwbaarheid wordt opgebouwd. 
e het discours van de verteller kenmerkt zich door grammaticale en 
stilistische fouten en eigenaardigheden (bv. kindertaal), of de verteller 
maakt inbreuken tegen historische, verhaalexterne feiten (bv. het 
ontkennen van de Holocaust) 
fictionele feiten die niet complementair zijn 
discrepanties tussen wat de verteller zegt en wat hij doet 
de beschrijving die de verteller geeft van zichzelf en zijn karakter komt 
niet overeen met de manier waarop andere personages hem voorstellen 
e wat de verteller over andere personages zegt komt niet overeen met zijn 
karakter 


39 


e tegenstelling tussen de beschrijving van gebeurtenissen en de interpretatie 
die de verteller ervan geeft 
andere personages ‘corrigeren’ de verteller expliciet 
in het verhaal worden verschillende versies van dezelfde gebeurtenissen 
getoond die niet probleemloos met elkaar verenigd kunnen worden 

e de verteller tracht de lezer in zijn interpretatie te sturen door hem 
meermaals direct aan te spreken 

e een sterke emotionele betrokkenheid van de verteller bij de 
gebeurtenissen, wat zich vaak manifesteert in de vorm van ellips, 
exclamaties, herhaling … 

e de verteller reflecteert expliciet op zijn cognitieve beperkingen en de 
geloof waardigheid van zijn verhaal 
de verteller geeft openlijk aan bevooroordeeld te zijn 
de verteller die steeds nadrukkelijk herhaalt dat hij of zij de waarheid 
spreekt 


Bij Booth hangt de theorie van de onbetrouwbare verteller samen met deze van de 
geïmpliceerde auteur. Zoals we reeds zagen in het deel over de geïmpliceerde 
auteur is dat voor sommige narratologen een omstreden concept. Nieuw en meer 
recent onderzoek rond de onbetrouwbare verteller verklaart het fenomeen vanuit 
de spanning tussen tekstuele signalen en cognitieve frames van de lezer, o.a, 
kennis van bepaalde tekstsoorten en personages (kennisvormen) en kennis van de 
wereld en van wat ‘normaal’ is. 

Een ander fenomeen dat binnen de cognitieve onnatuurlijke narratologie (een 
antwoord op Fluderniks Natural Narratology) bestudeerd wordt, onder meer door 
Brian Richardson en Monika Fludernik zelf, zijn zogenaamde onnatuurlijke 
vertellers. Deze theorie analyseert en theoretiseert aspecten van verhalen die 
grenzen van het conventionele realisme overschrijden. Ze zet de bijzondere 
eigenschappen van fictionele verhalen in de verf en heeft vooral aandacht voor 
ongewone en experimentele werken die de conventies van mimetische en 
natuurlijke narratieve teksten verwerpen. Vertellers worden ongewoon wanneer 
iets gebeurt in de tekst dat onmogelijk is in het echte leven, bijvoorbeeld wanneer 
een homodiëgetische verteller de gedachten van andere personages kan lezen of 
wanneer levenloze objecten plots als verteller optreden (bv. het schildersdoek in 
Specht en zoon van W.J. Otten). Ook bijzondere vormen van vertelling zoals het 
gebruik van de wij- of de jij-vorm of een vertelling in de passieve vorm worden 
als onnatuurlijk ervaren. Belangrijk is echter dat onnatuurlijke vertellers zeker niet 
per definitie onbetrouwbaar zijn. Onbetrouwbaarheid heeft te maken met de 
juistheid van de informatie, niet met de aard van de verteller. 
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4/ Perspectief: van kijken naar visie 


De wijze waarop de verhaalwereld wordt voorgesteld, wordt steeds — zij het meer 
of minder nadrukkelijk — beïnvloed en ‘gekleurd’ door het perspectief van waaruit 
dat gebeuren wordt gezien. Zo begrijpt een kind door zijn beperkte kennis en 
ervaring de werkelijkheid anders dan een volwassene. Het beeld dat van de 
verhaalwereld wordt geschetst is dus sterk afhankelijk van de subjectieve visie 
van waaruit of waarmee zij wordt gezien. 

‘Zien’ mag in deze context niet louter als een visuele perceptie worden 
begrepen, maar veeleer als een metafoor die staat voor het geheel van factoren die 
constitutief zijn voor de subjectiviteit van de instantie die de verhaalwereld 
waarneemt en ervaart: de fysieke, tijdruimtelijke positie van het subject, maar ook 
zaken als socio-culturele achtergrond, ervaringskennis, opvoeding en scholing 
spelen een rol in het ontwikkelen van een visie op de gebeurtenissen. Niet in het 
minst wordt perspectief ook bepaald door de mentale ingesteldheid en de 
persoonlijke opvattingen, overtuigingen en waardepatronen van het subject in 
kwestie. Het begrip ‘perspectief’ kan in deze context dus worden gedefinieerd als 
het subjectieve wereldbeeld van degene die de gebeurtenissen en de verhaalwereld 
ziet, ervaart en interpreteert en dat aan de basis ligt van zijn of haar visie op die 
fictionele werkelijkheid. 

Daar waar het vorige hoofdstuk handelde over “wat er wordt verteld’, gaat het 
in dit hoofdstuk over ‘hoe het wordt verteld’. Beide aspecten zijn echter 
onlosmakelijk met elkaar verbonden en we bevinden ons nog steeds op het niveau 
van de narration of vertelling. 


1. POINT OF VIEW 


De literaire techniek waarbij wordt aangegeven vanuit welk gezichtspunt de 
verhaalwereld wordt gezien of ervaren wordt traditioneel aangeduid als het point 
of view van een verhaal. Een bekende, pre-structuralistische theorie die ook buiten 
de meer gespecialiseerde narratologie nog vaak wordt gebruikt, is die van Norman 
Friedman die zeven points of view onderscheidt. 


EDITORIAL OMNISCIENT NARRATOR: een (doorgaans anonieme) alwetende 
(omniscient ‘alwetend’) verteller (d.i. een verteller die de verhaalwereld in zijn 
totaliteit overziet en onbeperkt toegang heeft tot het bewustzijn van de 
personages) die de gebeurtenissen niet zelf heeft meegemaakt en die, in de ik- 
vorm, beschouwende of evaluatieve commentaren geeft bij het verhaal en/of zijn 
vertelling. Merk op dat, hoewel zulk een verteller de ik-vorm gebruikt wanneer hij 
bijvoorbeeld de lezer aanspreekt, hij niettemin wordt beschouwd als een hij- 
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verteller. Een editorial omniscient 
narrator is een hij-verteller omdat 
hij niet over zijn eigen ervaringen 
praat en geen personage is in het 
verhaal. 

NEUTRAL OMNISCIENT NARRATOR: 
een alwetende hij-verteller die niet 
evaluerend tussenbeide komt, maar 
zich verbergt achter een 
ogenschijnlijk ‘neutrale’ weergave 
van het verhaalgebeuren. 

MULTIPLE SELECTIVE OMNISCIENT 


NARRATOR: een alwetende verteller 


Omniscience (alwetendheid) 

Alwetendheid is een kenmerk dat sinds lang met 
heterodiëgetische vertellers wordt geassocieerd en is 
volgens Dorrit Cohn een distinctief kenmerk van 
fictionele verhalen. Het begrip ‘alwetendheid’ roept 
associaties op met een godachtige instantie die boven 
de verhaalwereld staat. In zijn studie van de Bijbel 
toonde Meir Sternberg aan dat die visie geworteld is in 
de Joods-Christelijke traditie. Precies omwille van die 
theologische connotaties plaatsen veel narratologen 
tegenwoordig kanttekeningen bij het begrip. In een 
artikel uit 2003 stelt Jonathan Culler dat we het vooral 


moeilijk hebben met het idee van alwetende vertellers 
die volledige macht zouden hebben over het verhaal, 
eerder dan met de diverse vormen die we in de praktijk 
zien. Het probleem, aldus Culler, ligt bij onze gewoonte 
om vreemde zaken te naturaliseren doot ze toe te 


schrijven aan een individueel bewustzijn en om ons 


vervolgens een quasí-goddelijk bewustzijn ín te beelden 
wanneer het gaat om dingen die wij als mensen niet 
kunnen. De oplossing ligt er zijns inziens in om de 
bijzondere kracht van fictie te aanvaarden en misschien 
betere termen te vinden om de vreemde effecten van 
literatuur aan te duiden. 


die de 
vanuit het subjectieve perspectief 


gebeurtenissen beschrijft 


van meerdere personages. 

SELECTIVE OMNISCIENT 
NARRATOR: een alwetende verteller 
die de gebeurtenissen weergeeft vanuit de subjectieve ervaring van slechts één 


personage. 

CAMERA-EYE MODE of DRAMATIC MODE: de verhaalwereld lijkt te worden 
getoond door een objectieve, louter registrerende, ‘camera’. De lezer krijgt geen 
informatie over de innerlijke leefwereld (en daarmee ook de subjectieve visie) van 
de personages. Het gaat hier dus om maximum mimesis of showing. De term 
dramatic mode (op dramatische wijze) versterkt deze indruk. Ernest Hemingway 
staat bekend om het gebruik van deze techniek in zijn (kort)verhalen. 

I-WITNESS: de verteller is een ik-verteller en dus tegelijk een personage in het 
verhaal, maar hij vervult een perifere eerder dan een centrale rol. Hij is, anders 
gezegd, in de eerste plaats een waarnemer of observator. 

I-PROTAGONIST: net als een /-witness is een I-protagonist een personage in het 
verhaal en dus een ik-verteller. In dit geval is hij echter de held van zijn eigen 
verhaal, in de zin dat hij een centrale rol speelt. Dit soort verteller is kenmerkend 
voor de (fictionele) autobiografische roman. 


2. FOCALISATIE 


2.1. Vertellen versus zien 


In de structuralistische verhaaltheorie worden de traditionele modellen van het 
literaire point of view bekritiseerd. Het is vooral Genette geweest die er op wees 
dat de vraag “wie vertelt’ niet zonder meer gelijk kan worden gesteld aan de vraag 
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‘wie ziet’. Dat is duidelijk wel het geval in Friedmans model, waar een ander 
perspectief (bv. multiple versus selective) wordt opgevat als een ander type 
verteller. Bovendien is de bovenstaande classificatie gebaseerd op criteria van 
uiteenlopende aard, zoals de zichtbaarheid of nadrukkelijke aanwezigheid van de 
verteller (editorial/neutral), zijn relatie ten opzichte van de verhaalwereld (hij-/ik- 
verteller), de vraag of hij alwetend is en de manier waarop hij het perspectief van 
de personages inbedt in zijn vertelling (dramaticfselectivelmultiple selective). 
Genette stelt daarom voor om een duidelijk onderscheid te maken tussen “wie 
vertelt’ en “wie ziet’. De verteller kan immers een visie verwoorden die niet de 
zijne is. Genette maakt echter zelf de bemerking dat ‘zien’ hier moet worden 
begrepen in de ruime zin van ‘zien, denken en ervaren’. Om “wie vertelt’ en “wie 
ziet’ uit elkaar te houden gebruikt Genette aan de ene kant de term verteller, aan 
de andere kant de term focalisatie. 


2.2. Indeling Genette 


Het concept “focalisatie’ beschouwt Genette als een modaal aspect van narratieve 
representatie, aangezien het de verschillende manieren of wijzen betreft waarop 
een verhaal kan worden voorgesteld. De term ‘modaal’ is afgeleid van ‘modus’ 
(mv. modi) of wijs, een term uit de linguïstiek (cf. modale werkwoorden en 
bijwoorden). Meer specifiek definieert Genette focalisatie als een filter op of een 
inperking van de informatie die de verteller verschaft over de verhaalwereld in het 
algemeen, en over de innerlijke leefwereld van de personages in het bijzonder, 
afhankelijk van waar de focus van de vertelling ligt. 

De verschillende vormen van focalisatie die Genette onderscheidt kunnen 
bijgevolg worden opgevat als gradaties in de hoeveelheid informatie die de lezer 
wordt meegedeeld over de fictionele werkelijkheid. 


NULFOCALISATIE: niet gehinderd door temporele, ruimtelijke of cognitieve 
beperkingen, geeft de verteller het perspectief weer van nagenoeg elk personage, 
zodat een schijnbaar objectief, panoramisch beeld wordt gecreëerd van de 
verhaalwereld. Deze vorm van focalisatie is typisch voor de traditionele (19°- 
eeuwse) roman met een alwetende verteller. 
INTERNE FOCALISATIE: de verteller focust op het perspectief van één of slechts 
enkele personages, zodat het beeld van de fictionele werkelijkheid wordt gefilterd 
door deze subjectieve visie(s). Interne focalisatie splitst Genette verder op in: 
Vaste interne focalisatie: de verteller richt zich op het perspectief van slechts 
één personage; 
Variabele interne focalisatie: het perspectief wisselt tussen twee of slechts 
enkele personages; 
Meervoudige interne focalisatie: verschillende visies worden gegeven op 
dezelfde gebeurtenissen, zoals dat vaak het geval is in de briefroman. 
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EXTERNE FOCALISATIE: de verteller beschrijft de gebeurtenissen vanuit een 
gezichtspunt in de verhaalwereld dat buiten de personages ligt, waaruit volgt dat 
enkel de uiterlijke kenmerken en gedragingen van de personages worden 
beschreven. Dat betekent dat hun innerlijke leefwereld — hun gedachten, 
gevoelens en beweegredenen — wordt weerhouden. Merk op dat dit type 
focalisatie overeenkomt met Friedmans dramatic mode of camera-eye mode. 


Een verhaal is vrijwel nooit volledig opgesteld volgens één type focalisatie. 
Verschillende vormen van focalisatie wisselen elkaar daarentegen — vaak op 
subtiele wijze — af per passage of zelfs per zin. Het bovenstaande model biedt in 
de eerste plaats een terminologisch kader om een tekst in zijn geheel te typeren 
volgens de vorm van focalisatie die erin dominant is. In tegenstelling tot 
nulfocalisatie, dat meestal vrij snel kan worden vastgesteld, kan het label “vaste 
interne focalisatie’ bijvoorbeeld pas worden toegekend wanneer op het einde van 
een verhaal blijkt dat het in het teken staat van de subjectieve ervaring van één 
personage. 


2.3. Focalisatie bij Mieke Bal 


Het model van Genette focust op het macroniveau van de tekst, dat wil zeggen dat 
de verschillende vormen van focalisatie worden voorgesteld als globale 
typeringen van de focalisatie doorheen heel het verhaal. Mieke Bal daarentegen 
stelt voor om focalisatie veeleer op een microniveau te analyseren en meent dus 
dat de focalisatie kan wisselen doorheen het verhaal. Zij definieert focalisatie niet 
zozeer als een inperking van de informatie over de fictionele werkelijkheid, maar 
als de relatie tussen de visie, di. de instantie die ziet, en datgene wat gezien 
wordt, di. het object van de waarneming. Bal benadrukt dat focaliseren steeds 
gepaard gaat met een focalisator en een gefocaliseerd object, dat zowel een 
levenloos of ingebeeld ding als een ander personage kan zijn. Een focalisator 
omschrijft zij als de instantie of het ‘punt’ in de verhaalwereld van waaruit wordt 
waargenomen. Deze invulling van focalisatie laat haar toe ‘extern’ en ‘intern’ te 
definiëren volgens de vraag of de focalisator al dan niet samenvalt met een 
personage. Gebeurt een waarneming vanuit een punt dat buiten het verhaal ligt, 
met andere woorden buiten een personage, dan is er sprake van externe 
focalisatie. Een waarneming die uitgaat van een personage noemt Bal interne of 
personage-gebonden focalisatie. Herman en Vervaeck (2009) geven een mooie 
analogie om dit te begrijpen: 


Dit is vergelijkbaar met de blik die je als tv-kijker bij een Formule-I-race 
geboden wordt: ofwel hangt de camera boven en buiten het circuit, ofwel 
zit je als kijker helemaal in de race door het cameraatje dat op een van de 
wagens is gemonteerd. Een complete interne focalisatie is dat laatste 
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echter nog niet, aangezien je niet echt door de ogen van de piloot kijkt. (p. 
76) 


In de meeste verhalen worden externe en interne focalisatie voortdurend 
afgewisseld om de lezer te manipuleren. Het is ook belangrijk dat interne en 
externe focalisatie volgens deze theorie zowel bij de eerste als de derde persoon 
kan voorkomen (en dit in tegenstelling tot Genette waar een ik-verteller altijd 
gepaard gaat met een interne focalisatie). Een vertelling in de eerste persoon kan 
extern gefocaliseerd zijn en een vertelling in de derde persoon intern, bv. ‘Ik was 
in mijn jonge jaren vreselijk verlegen.’ (zie ook hieronder) vs. “hij vond haar een 
arrogant wicht.” 


2.4. Perspectief in ik-verhalen 


Genettes model is vooral van toepassing op heterodiëgetische vertellers (of 
traditionele, alwetende vertellers). Bij homodiëgetische verhalen ligt de zaak 
enigszins anders. Het is duidelijk dat nulfocalisatie en externe focalisatie hier 
slechts weinig relevant zijn. Enerzijds omdat een homodiëgetische verteller, in 
tegenstelling tot een alwetende hij-verteller, gebonden is aan een realistische 
context van vertellen en dus niet beschikt over het bovennatuurlijke vermogen de 
psyche van andere personages te doorgronden. Anderzijds is het een typerende 
eigenschap van ik-verhalen dat de verteller zijn eigen psyche uitvoerig analyseert, 
wat de techniek van externe focalisatie marginaliseert. 

Een homodiëgetisch perspectief beschrijven als een vorm van interne 
focalisatie lijkt dan weer geen recht te doen aan het dynamische spanningsveld 
tussen het perspectief van de ik-verteller en de ik-figuur. In zogenaamde 
retrospectieve ik-verhalen, de prototypische vorm van de (fictionele of pseudo-) 
autobiografie, bevindt zich tussen het vertellend ik en het belevend ik normaliter 
een afstand die niet alleen temporeel, maar ook cognitief en ideologisch van aard 
is. De verteller stelt zich in zulk een geval op als een oudere en wijzere versie van 
zijn jongere zelf die zijn vroegere ervaringen te boek stelt, maar ze ook 
interpreteert in het licht van de kennis die hij sindsdien heeft verworven. Op het 
moment dat het belevend ik besluit zijn ervaringen te vertellen of neer te 
schrijven, spreekt hij immers in de hoedanigheid van verteller, wat een zekere 
vorm van reflexiviteit of zelfanalyse veronderstelt. 

De overeenkomst qua identiteit tussen verteller en protagonist in 
homodiëgetische verhalen betekent echter niet dat het onderscheid tussen 
vertellen en focalisatie niet van toepassing zou zijn. Net zoals een hij-verteller de 
narratieve informatie kan inperken door (intern of extern) te focaliseren, kan een 
homodiëgetische verteller focussen op het perspectief van zijn vroegere ik, of 
daarentegen zijn huidige visie op de dingen verwoorden en beklemtonen. 
Shlomith Rimmon-Kenan en Mieke Bal spreken over interne focalisatie indien 
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gebeurtenissen door het belevend ik worden waargenomen en over externe 
focalisatie wanneer de ik-verteller terugblikt op wat de ik-figuur toen beleefde. 

Wanneer het ik-nu voornamelijk vertelt vanuit het (beperkte) gezichtspunt van 
het ik-toen, dan houdt hij bewust informatie achter, aangezien hij op het moment 
van vertellen de afloop van zijn eigen geschiedenis kent. Deze techniek wordt 
vaak aangewend om een zekere vorm van spanning te creëren en om de 
geleidelijke ontwikkeling in het denken van het belevend ik weer te geven (wat 
gewoonlijk het geval is in het genre van de ontwikkelingsroman). 


2.5. Focalisatie en mogelijke wereld 


Cognitieve narratoloog David Herman wijst op het belang van focalisatie voor de 
constructie van mogelijke werelden (zie hoofdstuk 1) door de lezer. Focalisatie 
door een betrouwbaar of onbetrouwbaar personage kan bijdragen tot de 
(on)zekerheid en (on)mogelijkheid van de wereld. Wanneer de lezer een niet- 
realistische wereld aanvaardt als mogelijk en meegesleept wordt door het verhaal, 
geeft hij als het ware zijn positie van buitenstaander op en stapt hij binnen in de 
verhaalwereld, die dan (on)mogelijk reëel wordt. Dit proces, dat Marie-Laure 
Ryan recentering noemt, hangt nauw samen met focalisatie. Het is echter voor de 
lezer niet altijd makkelijk om uit te maken wat nu geldt als feitelijk in het verhaal 
en wat als een (on)mogelijke wereld. Zo is de wereld van Games of Thrones een 
mogelijke wereld die zich in een onbepaald, mythisch verleden afspeelt, maar 
binnen de realiteit van dit universum zijn er nog mogelijke werelden waar 
verschillende vormen van magie mogelijk zijn, afhankelijk van wiens standpunt je 
inneemt. 

Volgens David Herman is er een continuüm van zekerheid tot radicale twijfel 
naargelang de soort focalisatie. Externe focalisatie kan een teken zijn van 
afstandelijkheid en geeft over het algemeen het meeste zekerheid over de 
mogelijke wereld. Vaste interne focalisatie is minder zeker omdat de 
waarnemingen in één mogelijke wereld verankerd liggen en kunnen afwijken van 
wat de lezer normaal vindt. Nog meer twijfel krijgen we bij variabele of 
meervoudige interne focalisatie, omdat er dan verschillende mogelijke werelden 
ontstaan die niet altijd samenhangen. Het meest twijfelachtige is volgens Herman 
de hypothetische focalisatie, namelijk focalisatie vanuit een onmogelijk centrum 
van waarneming (bv. een object, dier of dode). 
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5/ Bewustzijnsrepresentatie 
1. FICTIONEEL ‘BEWUSTZIJN? 


Terwijl in het echte leven de private gedachten van een ander niet kenbaar zijn, 
kijkt een ‘alwetende’ verteller als het ware in het hoofd van zijn personages. Hij 
beschrijft wat zij zien, denken en voelen, maar ook de dingen die zij niet denken 
of waar zij zich niet van bewust zijn (cf. uitdrukkingen als “de droom, die hij later 
zou vergeten, …’). Het is een distinctief kenmerk van (fictionele) verhalen dat de 
innerlijke leefwereld van de personages op zulk een directe manier “transparant” 
kan worden gemaakt. 

De weergave van taal en denken wordt aangeduid met de term 
bewustzijnsrepresentatie, waarbij ‘bewustzijn’ moet worden begrepen als een 
vertaling van het Engelse consciousness. Het bewustzijn van een personage of een 
verteller (in ik-verhalen) uit zich namelijk zowel in taal als in gedachten. Hoewel 
de representatie in literatuur van gesprekken en gedachten van de personages met 
dezelfde technieken gebeurt, is er een belangrijk onderscheid tussen talige 
uitingen en gedachten. Gesprekken zijn namelijk altijd talig van aard, terwijl 
mentale toestanden ook niet-talig (en niet-bewust) kunnen zijn. Een zin als “Zij 
werd door ongeduld verteerd’, beschrijft bijvoorbeeld een niet-talige of niet- 
verbale mentale toestand, veeleer dan een bewuste gewaarwording die 
geparafraseerd zou kunnen worden als ‘Zij dacht: ik word verteerd door 
ongeduld’. 


2. DE TRADITIONELE DRIEDELING: DR, IR EN VIR 


De verschillende manieren waarop gedachten en gesprekken worden weergegeven 
kunnen op een as worden geplaatst met een dramatische of mimetische weergave 
aan de ene kant, en een narratieve of diëgetische weergave aan de andere kant. Bij 
een dramatische weergave worden gesprekken en gedachten rechtstreeks geciteerd 
en houdt de verteller zich schuil op de achtergrond of beperkt hij zich tot het 
inleiden van de gesprekken of gedachten. Een narratieve weergave daarentegen 
houdt in dat de gesprekken indirect (di. middels een vertelling) worden 
weergegeven. De verteller vat gedachten en gesprekken samen en geeft ze weer in 
zijn eigen woorden. Traditioneel wordt het onderscheid gemaakt tussen (vrije) 
directe rede, indirecte rede en vrije indirecte rede. 
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2.1. Directe rede (DR) 


Bij directe rede worden de zinnen of woorden zoals ze door een personage gezegd 
of gedacht werden letterlijk geciteerd, voorafgegaan door een inleidende zin die 
aangeeft dat het personage spreekt of denkt: 


Hij vroeg haar: “Kom je morgen?’ 
Ze dacht: ‘No way!’ 


Valt de inleidende zin weg, dan spreekt men van vrije directe rede: 


Kom je morgen? 
Nee ik heb geen tijd. 


VDR wordt gekenmerkt door de afwezigheid van tekens die wijzen op de 
ingrepen van een verteller. Ook het gebruik van aanhalingstekens kan daartoe 
behoren. Het verschil met DR is dat VDR meer de sprongen in spreken en denken 
weergeeft, dit gebeurt typisch in geciteerde monologen. 


2.2. Indirecte rede (IR) 


Bij indirecte rede vat de verteller in zijn eigen woorden samen wat een personage 
zegt of denkt en wordt de parafrase ingebed in een inleidende zin: 


Hij vroeg haar of ze morgen kwam. 
Ze dacht dat ze geen tijd had. 
Ik vond dat ik dat maar moest doen. 


Doordat de verteller gesprekken of gedachten niet letterlijk citeert, is het vaak 
moeilijk (althans in een hij-verhaal) na te gaan welke woorden of omschrijvingen 
van de verteller zijn en welke van het personage. De mate waarin de verteller een 
gesprek of een gedachtereeks samenvat kan sterk verschillen. Bijvoorbeeld: 


Hij vertelde over zijn avonturen in Spanje. 


2.3. Vrije indirecte rede (VIR) 


Een tussenvorm tussen directe en indirecte rede die heel frequent voorkomt in de 
literatuur is de vrije indirecte rede (Eng. free indirect speech; Fr. style indirect 
libre; Dts. erlebte Rede). Dorrit Cohn hanteert hiervoor ook de term narrated 
monologue (vertelde monoloog). Deze vorm van weergave heeft grammaticaal 
gezien kenmerken van zowel de directe als de indirecte rede. Vergelijk de 
volgende voorbeelden: 
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DR Hijzet: ‘Hier wil ik de rest van mijn leven wonen.’ 
IR Hij zei dat hij daar de rest van zijn leven wilde wonen. 
VIR Hier wilde hij de rest van zijn leven wonen. 


In de VIR valt de inleidende hoofdzin (zoals “hij dacht’, ‘zij zei’, ‘antwoordde 
hij’) weg, zodat de gerapporteerde zin zelf hoofdzin wordt. De woordvolgorde 
van het citaat blijft echter behouden (zoals de inversie in het voorbeeld). Woorden 
die verwijzen naar de tijdruimtelijke context (bv. hier, morgen, nu, gisteren, op 
deze plek) veranderen niet (‘hier’ uit de DR verandert niet in ‘daar’, zoals in de 
IR). Persoonlijke voornaamwoorden daarentegen verschuiven wel vaak, 
afhankelijk van de soort verteller (“ik’ in de DR wordt ‘hij’ in de IR en de VIR bij 
een heterodiëgetische verteller). De tegenwoordige tijd van de DR wordt, net 
zoals in de IR, verleden tijd in de VIR (“wil ik’ vs. “wilde hij’), althans wanneer 
het verhaal is opgesteld in de verleden tijd. Vergelijk de volgende zinnen: 


DR Ze vroeg: ‘Kom wat dichter bij me zitten.” 
IR Ze vroeg of hij wat dichter bij haar kwam zitten. (heterodiëgetische 
context) 
Ze vroeg (me) of ik wat dichter bij haar kwam zitten. 
(homodiëgetische context) 
VIR Of hij wat dichter bij haar kwam zitten? (heterodiëgetische context) 
Of ik wat dichter bij haar kwam zitten? (homodiëgetische context) 


Tussenwerpsels en uitroepen, die in de IR worden weggelaten, blijven ten slotte 
behouden in de VIR. Vergelijk: 


DR Ik antwoordde: “Ik heb haar verdorie gisteren nog gezien!’ 
IR Ik probeerde hem ervan te overtuigen dat ik haar de dag voordien nog 
had gezien. 
VIR Ik had haar verdorie gisteren nog gezien! 


VIR in combinatie met de ‘ik’ verteller is vrij uitzonderlijk in verhalend proza. 
Dorrit Cohn gebruikt hiervoor de term self-narrated monologue (zelf-vertelde 
monoloog). 


2.4. Vertellerstekst, persoonstekst & tekstinterferentie 


Voor de interpretatie van een passage of een verhaal is het belangrijk om na te 
gaan aan wie de woorden moeten worden toegeschreven: beschrijven zij de 
opvattingen van de verteller of die van een personage? In dit opzicht wordt het 
onderscheid gemaakt tussen vertellerstekst en persoonstekst. Vertellerstekst duidt 
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op gedachten, beschrijvingen en verwoordingen die aan de verteller moeten 
worden toegeschreven; met persoonstekst worden gedachten, beschrijvingen en 
verwoordingen bedoeld die aan een personage moeten worden toegeschreven. 

Bij een tussenvorm als vrije indirecte rede is het echter vaak moeilijk te 
bepalen wat vertellerstekst is en wat persoonstekst. Deze dubbelzinnigheid en 
vaagheid is wezenlijk voor VIR. Wanneer de verwoording en stijl van de verteller 
vermengd wordt met de woorden en ideeën van een personage, spreekt men van 
tekstinterferentie. Door de mogelijkheden en moeilijkheden die VIR biedt voor 
de interpretatie, maar ook omdat VIR wordt gebruikt voor de weergave van 
onuitgesproken gedachten, wordt deze vorm beschouwd als een bij uitstek 
literaire techniek. 

VIR gaat vaak gepaard met bepaalde tekstuele kenmerken die gebruikt kunnen 
worden als herkenningspunten, zoals (deze lijst is niet exhaustief!) emotionele 
herhalingen, uitroepen, vragen, subjectieve interpunctie (vraagtekens, 
uitroeptekens, gedachtepuntjes….). Het gebruik van de verleden tijd bij het 
formuleren van algemene uitspraken kan er op wijzen dat het eerder gaat om de 
gedachte van een personage dan van de verteller. Vaak zal echter aan de hand van 
de context uitgemaakt moeten worden of de passage in kwestie vertellers- of 
persoonstekst is. Vergelijk: 


De zon komt nu eenmaal op in het oosten (vertellerstekst) 
De zon kwam nu eenmaal op in het oosten (persoonstekst) 


Wanneer de techniek van VIR wordt gebruikt voor de weergave van gedachten, is 
zij tevens een indicatie van (persoonsgebonden of interne) focalisatie, met het 
effect dat de betrokkenheid van de lezer bij het personage vergroot. Die 
betrokkenheid van de lezer bij een personage noemen we ook identificatie. Deze 
term duidt aan dat de lezer zich emotioneel gaat inleven in een personage en 
zichzelf als het ware in de plaats van het personage gaat stellen. 


Stream of consciousness 


De term stream of consciousness werd in 1890 geïntroduceerd door de 
psycholoog William James, de broer van de bekende schrijver Henry James. 
Stream of consciousness is de techniek waarbij de ‘stroom’ van gedachten, 
impressies, percepties en herinneringen van een personage of een ik-verteller 
wordt weergegeven in de literaire tekst. Typisch voor zulk een gedachtestroom is 
het associatieve en incoherente karakter ervan. Het gedachtepatroon wordt hier zo 
‘realistisch’ mogelijk getoond, wat betekent dat de verteller zich op de 
achtergrond houdt. Concreet betekent dit dat stream of consciousness meestal in 
de VIR (soms in de VDR) wordt weergegeven. 

Tekstuele aanwijzingen zijn stilistische en syntactische eigenaardigheden die 
met het personage geassocieerd worden (dialect, interpunctie, enz). Stream of 
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consciousness werd vooral gebruikt in modernistische literatuur aan het begin van 


de 20° eeuw, waar de klemtoon 
ligt op denkprocessen en de 
manier waarop de wereld wordt 
gepercipieerd. De Molly Bloom- 
passage uit Ulysses van James 
Joyce wordt gezien als een 
schoolvoorbeeld van stream of 


consciousness. Andere schrijvers 


Interne monoloog 

Nauw verwant met stream of consciousness is de 
techniek van interne monoloog (Fr. mono/ogue 
interieur. Eng. interior monologue. Dts. inner 
Monologì. Een interne monoloog is een passage 
waar de gedachten van een personage direct 
worden geciteerd. Een interne monoloog is dus 
opgesteld in de vrije directe rede, Soms worden 
interne monoloog en stream of consciousness 
gezien als min of meer synoniem van elkaar. Toch 
kan het onderscheid worden gemaakt. Terwijl 
stream of consciousness verwijst naar de inhoud 
(het wât) van de gedachten en impressies van een 


personage, duidt interne monoloog eerder op de 


die experimenteerden met deze | techniek waarmee die gedachten worden 


weergegeven (di vrije directe rede). Een ander 
verschil is dat stream of consciousness ruimer is 
dan interne monoloog. Waar een interne monoloog 
eerder verbale gedachten citeert. geeft sfream of 
consciousness ook percepties en impressies weer 


techniek zijn o.m. Édouard 
Dujardin, William Faulkner en 
Virginia Woolf. 


3. DE INDELING VAN BRIAN MCHALE 


Het traditionele model biedt een indeling die vooral gebaseerd is op grammaticale 
verschillen in de technieken voor bewustzijnsrepresentatie. Het criterium dat 
Brian McHale gebruikt voor zijn indeling is daarentegen de vraag in welke mate 
de techniek in kwestie mimetisch of diëgetisch is. Hij onderscheidt zeven 
technieken, gaande van meest diëgetisch naar meest mimetisch. 


GLOBALE (OF DIËGETISCHE) SAMENVATTING. De verteller geeft aan dàt het 
personage iets heeft gezegd of gedacht, maar niet wât precies. Bv. ‘Hij vertelde 
uren over vroeger.” 

MINDER GLOBALE (ONZUIVERE DIËGETISCHE) SAMENVATTING. Hier wordt iets 
meer informatie gegeven over wàt het personage heeft verteld of gedacht. Bv. ‘Zij 
fantaseerde over toevallige gebeurtenissen, ongelukken die konden leiden tot de 
ontknoping.” 

INDIRECTE PARAFRASE VAN DE INHOUD (INHOUDELIJKE PARAFRASE). De inhoud 
wordt in meer detail weergegeven, maar er wordt geen aandacht besteed aan 
stilistische of idiomatische eigenaardigheden van het personage. Bv. ‘Hij vertelde 
dat hij als kind op de kermis altijd suikerspinnen kocht.” 

INDIRECTE WEERGAVE VAN DE INHOUD. Hier worden stijl en woordkeuze van het 
personage overgenomen. Bv. ‘Hij vertelde dat hij als kind een moord deed voor 
suikerspinnen en er zich ongans aan at” 

VRIJE INDIRECTE REDE. De stem van de verteller vermengt zich met die van het 
personage. Bv. “Ah, morgen was het kermis… dan moest ie een paar suikerspinnen 
eten! want suiker was zo goed voor je spieren.” 

DIRECTE REDE. Gedachten of taal worden ingeleid en geciteerd. Bv. ‘Hij 
dacht/zei: “Morgen wil ik een paar suikerspinnen eten” 
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VRIJE DIRECTE REDE. Gedachten of verbale uitingen worden direct geciteerd, 
zonder inleidende zin. Bv. “Suikerspinnen… hmm…lekker… die neem ik…” 


Schematisch voorgesteld: 


dramatische weergave narratieve weergave 
of mimesis (showing) of diëgesis (telling) 


VDR DR VIR indirecte indirecte minder globale globale 
weergave parafrase samenvatting samenvatting 
inhoud inhoud 


Een interessant schema dat de combinatie van vertellers en 


bewustzijnsrepresentatie weergeeft is terug te vinden bij Herman & Vervaeck 
2009, p. 84: 


r vertellen -soorten _ A niveau: extradiëgetisch / intradiëgetisch 
betrokkenheid: heterodiëgetisch / homodiëgetisch 
* autodiëgetisch 
* allodiëgetisch 


-eigen- temporeel: achteraf / vooraf | tegelijkertijd / ingelast 


schappen A nadrukkelijkheid: bedekt / openlijk 


A betrouwbaarheid: hoog / laag 
status : autoriteit * diëgetisch 


* mimetisch 


2. bewustzijnsvoorstelling 
- diëgesis | mimesis 
- indirecte rede / vrije indirecte rede / directe rede 
- diëgetische samenvatting / onzuivere diëgetische samenvatting / inhoudelijke parafrase | 
quasi-mimetische indirecte rede / vrije indirecte rede / directe rede / vrije directe rede 
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6/ Personages en karakterisering 
1. TRADITIONELE PERSONAGETHEORIEËN 


1.1. Vooraf: wat zijn literaire personages? 


Het spreekt voor zich dat personages — de niet-actuele individuen in een 
verhaalwereld — een wezenlijk onderdeel vormen van een verhaal. Een verhaal 
bestaat namelijk niet uit gebeurtenissen op zich, maar handelt in de eerste plaats 
over de manier waarop personages gebeurtenissen veroorzaken of ondergaan. 
Andersom is een verhaalwereld zonder personages — of antropomorf voorgestelde 
entiteiten, zoals sprekende dieren — haast ondenkbaar. 

Personages worden vaak voorgesteld als personen met karaktereigenschappen 
als sympathiek, arrogant, naïef, sluw, etc, zodat zij als het ware een eigen leven 
gaan leiden, los van hun literaire context. Anna Karenina, Odysseus, Hercule 
Poirot en Batavus Droogstoppel zijn slechts enkele van de talrijke voorbeelden 
van personages uit de wereldliteratuur die op die manier bekendheid hebben 
verworven, ook bij een niet-lezerspubliek. Personages hebben nochtans geen 
ontologische bestaansgrond, wat betekent dat ze niet werkelijk (di. “in de 
werkelijkheid’) bestaan. Het enige ‘bestaan’ dat zij leiden is in de tekst, als talige 
constructie, en in de geest van de lezer, als mentale reconstructie op basis van de 
literaire tekst. Enerzijds zijn personages louter tekstuele gegevens, anderzijds Is 
het beeld van een persoon of individu wezenlijk voor het idee ‘personage’. 
Personages zijn in die zin “mensen van papier’. 


1.2. Forster: flat & round characters 


E.M. Forster, zelf een schrijver, onderscheidt in 1927 twee soorten personages, 
t.w. flat characters en round characters. Flat characters zijn ‘vlak’ in de zin dat 
zij niet complex zijn. Ze zijn opgebouwd rond een bepaald idee of een eigenschap 
die nagenoeg onveranderlijk blijft in het verhaal, waardoor ze ook vaak statisch 
genoemd worden. ‘Vlakke’ of ééndimensionele personages worden enigszins 
karikaturaal voorgesteld als een type eerder dan een individu en vervullen vooral 
een functionele of structurele rol tn het verhaal. Daardoor kunnen zij moeilijk 
worden onttrokken aan hun literaire context, het verhaal waarin zij optreden. Een 
kenmerk van vlakke personages is aldus dat zij samengevat kunnen worden in een 
kernachtige en formulaire uitdrukking, zoals ‘de lieve moeder’, ‘de sullige 
echtgenoot’, ‘het domme blondje’, “de ruwe bolster met de blanke pit’, etc. 
Round characters daarentegen zijn complexe personages. Zij zijn autonome, 
op zich staande entiteiten, die een extraliterair leven kunnen leiden. Ze zijn ‘rond’ 
in de zin dat ze meerdimensioneel en veelzijdig zijn. ‘Ronde’ personages worden, 
met andere woorden, voorgesteld als uitgewerkte individuen met een eigen psyche 
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en als unieke gevallen in plaats van types of clichés. Aangezien psychologische 
diepgang en tragiek dikwijls op dezelfde lijn liggen, zijn ronde personages vaak 
tragische personages, in de zin dat zij voor morele dilemma’s staan of worstelen 
met grote levensvragen. Een round character wordt volgens Forster herkend 
omdat het de lezer op een overtuigende manier weet te verrassen. Round 
characters vervullen namelijk niet één rol of functie, maar ze zijn dynamisch 
omdat ze evolueren en complexer worden in de loop van het verhaal, wat het 
onmogelijk maakt ze te beschrijven in één zin. 


Forsters normatieve visie 

Forsters analyse van flat en round characters is exemplarisch voor een traditionele 
benadering van literaire personages, waar de criticus veeleer persoonlijk en 
intuïtief reageert op literaire personages. Personages worden gezien als literaire 
representaties van mensen en worden beoordeeld volgens hun levensechtheid. Dat 
betekent dat de vraag naar de actuele personen die eventueel model hebben 
gestaan voor literaire personages een vaak gestelde vraag is, wat soms dreigt te 
vervallen in biografisme (waarbij zoveel mogelijk op zoek wordt gegaan naar 
biografische parallellen en auteursintentie). Soms geven auteurs expliciet aan dat 
elke gelijkenis met bestaande personen louter toevallig is. In het genre van de 
sleutelroman (Fr. roman à clef) worden bestaande situaties en historische figuren 
(bv. Napoleon in Oorlog en vrede van Leo Tolstoj) opgenomen in een fictioneel 
verhaal, zodat een beroep wordt gedaan op de voorkennis van de lezer. De 
‘sleutel’ in de benaming van dit genre verwijst dan naar de informatie waaruit de 
lezer moet opmaken over wie het gaat (zo kan de naam van een personage een 
vervorming zijn van die van een bestaand persoon). 

Een traditionele benadering van personages neigt soms normatief of 
moraliserend te zijn. In dat geval ziet de criticus het als zijn taak uit te maken of 
personages goed zijn en sympathie verdienen of daarentegen de lezers erop te 
wijzen dat bepaalde personages afkeer uitlokken. Zo houden de benamingen flat 
en round op zich een literair oordeel in: een round character wordt beschreven als 
beter en diepgaander uitgewerkt en wordt in verband gebracht met een vlotte, 
natuurlijke (en hoger gewaardeerde) stijl van de auteur. Een flat character wordt 
daarentegen gezien als oppervlakkig en zonder diepgang. 


Types 
Genres als de psychologische roman en de ontwikkelings- of Bildungsroman 


focussen op de psychologische en morele ontwikkeling van een personage. Zulke 
personages zullen veeleer aangeduid worden als round characters. In de 
ridderroman of de detectiveroman komen veeleer typische personages of type 
characters (cf. type casting) voor: personages die terugkeren met steeds min of 
meer dezelfde kenmerken (bv. Morse, Frost, Maigret, Poirot, de hard-boiled 
detectives uit de Amerikaanse traditie). Andere typepersonages zijn bijvoorbeeld 
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de boze stiefmoeder, de ock characters 

Stock characters zijn een specifiek soort van 
typepersonages. Het gaat hier meer om vaste 
en de zwijmelende romanticus. | personages, bv. het hulpje of de knecht van de 


D se dk held, de clown, de butler Stock characters zijn 
eze personages zijn op zich niet overwegend flat characters omdat ze vooral 


echt verrassend, maar eerder een functionele rol spelen in een verhaal. In de 
traditionele allegorie gaat het dan weer om 


variaties op EEN | abstracte of algemene eigenschappen die als 
verwachtingspatroon. Het kan personen worden voorgesteld. Dat is een vorm 

n van personificatie (bv. Elckerlyc, wiens naam 
echter ook zijn dat bepaalde | iedereen betekent). 


maagdelijke, engelachtige heldin 


verwachtingen van de lezer 


worden doorbroken (bv. wanneer 

de emotionele kant van een hard-boiled detective wordt benadrukt). Daarnaast is 
het niet zo dat alle typepersonages daarom flat characters in de strikte zin van het 
woord zijn. Hoewel zij misschien samengevat kunnen worden in een slagzin, 
zoals “de oudere detective die vecht tegen de misdaad en het systeem’, neemt dat 
niet weg dat ze toch psychologisch complex kunnen zijn of dat ze kunnen 
evolueren in de reeks. 


2. PERSONAGES IN HET STRUCTURALISME 


2.1. Doelstellingen 


Het Russisch Formalisme en het structuralisme zetten zich af tegen 19“-eeuwse 
literatuurbenaderingen waarin personages worden beschouwd vanuit een 
psychologiserend of (auto)biografisch perspectief. Voortbouwend op Propps 
analyse van het wondersprookje, worden personages in het structuralisme gezien 
als functionele (d.i. structurele) elementen in een verhaal. De klemtoon valt hierbij 
op de handelingen die zij verrichten, aangezien die instaan voor de ontwikkeling 
van het verhaal. 


2.2. Het actantieel schema van A.J. Greimas 


In zijn studie van het Russische toversprookje onderscheidde Propp zeven 
“dramatis personae’ of karakterfuncties die de skeletstructuur uitmaken van het 
toversprookje, nl. de schurk, de gever, de helper, de prinses (en haar vader), de 
opdrachtgever, de held en de valse held. Ook Greimas beschouwt personages in 
de eerste plaats volgens de handelingen die zij verrichten en onderscheidt acteurs 
van actanten. Een acteur is een personage zoals dat concreet in een verhaal 
optreedt en een handeling verricht (een gebeurtenis veroorzaakt) of een 
gebeurtenis ondergaat. Die acteurs worden vervolgens onderverdeeld in 
verschillende klassen op basis van gemeenschappelijke kenmerken en functies in 
een verhaal. Het gaat, met andere woorden, om acteurs die een gelijkaardige rol 
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spelen. Die abstracte rollen noemt Greimas actanten. Actanten zijn dus de 
verschillende rollen of posities die ingenomen kunnen worden in een verhaal. 

Greimas onderscheidt zes van die rollen of “actantiele posities’: om te beginnen 
is er een SUBJECT (de held of protagonist) dat streeft naar een OBJECT. Dat streven 
wordt veroorzaakt door een ZENDER (de destinateur of opdrachtgever) en komt 
uiteindelijk ten goede aan een ONTVANGER (destinataire of begunstigde). In het 
streven wordt het subject bijgestaan door een HELPER (adjuvant) en tegengewerkt 
door een TEGENSTANDER (opposant). De verschillende actanten worden als volgt 
geïntegreerd in een schema: 


zender — object/doel — ontvanger 


Ì 


helper _— subject <— tegenstander 


Eén positie in het systeem kan ingevuld worden door meerdere acteurs of 
personages. Omgekeerd kan één acteur ook verschillende rollen innemen in het 
schema. Acteurs hoeven niet menselijk te zijn: het kunnen ook voorwerpen of 
abstracte eigenschappen zijn. 

Centraal staat de as die subject en object verbindt en die omschreven kan 
worden als de as van het verlangen (le désir), de verhaaldynamiek ontstaat 
vanuit een zeker gemis en het verlangen om een bepaald object te verwerven. De 
relatie tussen zender en ontvanger kan men omschrijven als de as van de 
communicatie: de zender draagt als het ware aan het subject op een bepaald 
object te verwerven en dit aan de ontvanger te bezorgen. De derde as op het 
niveau van de helper en de tegenstander is die van de macht en de strijd, waarbij 
de helper het vervullen van het verlangen bevordert, terwijl de tegenstander dit net 
tegenwerkt. 

Door zijn algemeenheid is Greimas’ model op nagenoeg elk verhaal 
toepasbaar, gaande van heel simpele verhalen (bv. het ‘verhaal’ van temand die 
wil stoppen met roken) tot zeer complexe verhaalstructuren. Het schema is 
daarnaast handig om de verhaallijn te reconstrueren. Tegelijk zijn de abstractie en 
de algemeenheid van het model ook soms nadelig. Een analyse kan erg lang en 
complex worden. Ten tweede is er het risico dat het unieke van verhalen en ook 
van personages uit het oog wordt verloren door ze te herleiden tot dergelijke 
abstracte rollen. Vooral waar het de semantische of inhoudelijke uitwerking en 
interpretatie van personages betreft vormt het model van Philippe Hamon een 
goed alternatief. 
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2.3. Philippe Hamon 


Personage als tekstueel effect 


Hamon vestigt, vanuit een structuralistische achtergrond, de aandacht op het feit 
dat een personage niet een gegeven is in de tekst dat er op onproblematische wijze 
aan wordt onttrokken, maar eerder een hoeveelheid tekstuele tekens op basis 
waarvan de lezer het beeld samenstelt van een persoon. In die zin is een personage 
een effet-personnage du texte. 

Hamon stelt een descriptieve en tekstgerichte analyse voor waarbij het 
complexe beeld van een personage wordt beschouwd als het sluitstuk van een 
semiotisch (di. betekenisgevend) proces. Doordat de informatie die over 
personages wordt gegeven verspreid zit over de hele tekst komt de betekenis van 
een personage niet in één keer, maar slechts geleidelijk en accumulatief tot stand. 
Dat betekent ook dat de lezer nieuwe informatie integreert door ze te beschouwen 
in het licht van reeds vermelde en dus gekende informatie. 

Hamon stelt dat een personage in feite een bundel van kenmerken en 
eigenschappen is die karakteristiek is voor dat personage. Het étiquette 
sémantique (semantisch etiket) van een personage (het personage-effect op basis 
van de tekst) is in die zin niet meer dan de totale hoeveelheid informatie die de 
tekst erover geeft. 


Semantische assen 

Hamon gaat uit van de structuralistische opvatting dat een narratieve tekst net als 
de taal een structuur is, d.w.z. een systeem waarin de elementen hun betekenis in 
de eerste plaats ontlenen aan hun relatie tot de andere elementen binnen datzelfde 
systeem. In het talige systeem is een boom een boom omdat hij geen struik, geen 
vlinder, geen stoel enz. is. Op dezelfde manier wordt een personage gedefinieerd 
door zijn verschil met andere personages in het verhaal. Het relatieve karakter van 
kwalificaties als goed en slecht, bijvoorbeeld, is een dankbaar gegeven in de 
literatuur. Robin Hood is ‘slecht’, want hij steelt en stelen is bij wet verboden en 
moreel verwerpelijk. Tegelijk is hij ook een ‘goed’ personage, niet alleen omdat 
hij zijn buit verdeelt onder de minder gegoeden, maar ook — en vooral — ten 
opzichte van corrupte en écht slechte personages als de sheriff van Nottingham. 
Personages worden ten opzichte van elkaar dus gedefinieerd door contrasten en 
gelijkenissen. 

Een analyse van personages houdt vervolgens in dat de informatie over de 
personages wordt gegroepeerd volgens bepaalde semantische assen. Semantische 
assen bestaan uit binaire opposities zoals jong/oud, arm/rijk, 
mannelijk/vrouwelijk, etc. Hoewel de categorieën die relevant worden geacht 
voor een analyse verschillen van verhaal tot verhaal, zijn semantische domeinen 
zoals ‘geslacht’, ‘gender’, ‘leeftijd’ en ‘ideologie’ door hun algemene aard in de 
meeste gevallen toepasselijk. 
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Hoewel Hamons model een handig analytisch instrument biedt, kan worden 
opgemerkt dat het bepalen van relevante assen voor een groot deel arbitrair is en 
dat nagenoeg elk criterium kan worden gebruikt om personages tegenover elkaar 
te plaatsen. Met andere woorden, het opstellen van semantische assen houdt op 
zich al een interpretatie in. Wanneer bijvoorbeeld de semantische as ‘sterk versus 
zwak’ als relevant wordt beschouwd, moet eerst worden nagegaan welke 
personages geïnterpreteerd kunnen worden als ‘sterk’ of ‘zwak’. 


3. KARAKTERISERING 


3.1. Omschrijving van het begrip 


De manier waarop het beeld van een personage wordt gecreëerd, wordt 
karakterisering genoemd. Dat gebeurt enerzijds op basis van de informatie die de 
tekst geeft over een personage; anderzijds concretiseert de lezer het personage 
door het zich mentaal voor te stellen. 

In het Nederlands duidt de term ‘karakter’ op het geheel van eigenschappen en 
kenmerken die de persoonlijkheid, de aard en de identiteit van een persoon 
uitmaken. Karakterisering als narratologisch concept is echter ruimer en beperkt 
zich niet tot de ‘persoonlijkheid’ van een personage, hoewel dat natuurlijk in 
belangrijke mate een personage kenmerkt en onderscheidt van andere personages. 
Karakterisering is afgeleid van het Engels, waar character staat voor “personage” 
en niet voor ‘karakter’. Een beschrijving van het uiterlijk van een personage is 
bijgevolg een vorm van karakterisering, hoewel zij geen — althans niet op een 
expliciete manier — informatie biedt over het ‘karakter’ van een personage. 

Wanneer een personage wordt gekarakteriseerd, is het van belang na te gaan 
door welke instantie de karakterisering gebeurt: de verteller, het personage zelf of 
een ander personage. Verder moeten de betrouwbaarheid en geloofwaardigheid 
van de instantie die karakteriseert worden nagetrokken. Het spreekt voor zich dat 
uitspraken van een onbetrouwbare verteller moeten worden afgewogen op hun 
geloofwaardigheid. Dat geldt ook voor karakteriserende en evaluerende 
uitspraken van bijvoorbeeld kleingeestige, naïeve of ‘slechte’ personages. 
Omgekeerd kan de informatie die een alwetende en neutrale verteller geeft over 
een personage moeilijk anders worden begrepen dan als “waar’ binnen de 
verhaalwereld. Wanneer een personage zichzelf in beschouwing neemt, spelen 
verschillende factoren een rol, zoals de geloofwaardigheid van het personage en 
de aanwezigheid van andere personages (het personage kan zich anders of beter 
voorstellen om verschillende redenen, bijvoorbeeld om indruk te maken). 
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3.2. Expliciete of directe karakterisering 


Traditioneel wordt het onderscheid gemaakt tussen een expliciete of directe 
karakterisering en een impliciete of indirecte karakterisering. Een expliciete 
karakterisering is een verbale (d.i. woordelijke) toekenning van kenmerken of 
eigenschappen aan een personage. Een expliciete karakterisering kan een 
beschrijving zijn van het uiterlijk, maar kan ook betrekking hebben op het 
karakter van een personage (bv. wanneer een gewoonte wordt beschreven). 
Bijvoorbeeld: 


Mr. X is een joviaal persoon, heeft blauwe ogen en rookt een pijp. 


Rimmon-Kenan vermeldt dat | Een specifieke vorm van expliciete karakterisering is 
block characterization. Dat is een vrij gedetailleerde 
. beschrijving door de verteller van het uiterlijk en de 
slechts betrouwbaar IS | karaktertrekken van een personage. zodat de lezer in 
wanneer ze gebeurt door de | één keer (di en bloci} veel informatie krijgt over het 
personage. Een block characterization gebeurt meestal 
bij de introductie van een personage in de 19e- eeuwse 
verhaal (bv. een alwetende, | roman. 


een expliciete karakterisering 


meest autoritaire stem in het 


neutrale verteller). 


3.3. Impliciete of indirecte karakterisering 


Bij impliciete karakterisering worden kenmerken of eigenschappen van een 
personage niet benoemd maar slechts indirect gepresenteerd, zodat zij moeten 
worden afgeleid. Dat kan op verschillende manieren gebeuren: een personage 
wordt gekarakteriseerd door de handelingen die het verricht, zijn taalgebruik in 
een bepaalde context (di. stijl en register), zijn uiterlijk en voorkomen, en zijn 
omgeving. ‘Impliciet’ betekent dat de lezer karaktereigenschappen afleidt op basis 
van informatie uit de tekst of op basis van zijn ervaringskennis (di. zijn 
natuurlijke aanleg voor het afleiden van karaktereigenschappen op basis van 
externe gegevens zoals taal, gedrag, etc.). Een impliciete karakterisering gaat, met 
andere woorden, altijd gepaard met interpretatie. 


Handelingen 
Een personage karakteriseert zich door wat het doet, maar evengoed door wat het 


niet doet en overweegt te doen. Wat de acties betreft die een personage 
onderneemt, kan het onderscheid worden gemaakt tussen eenmalige handelingen 
en terugkerende, habituele, handelingen. Terwijl eenmalige acties eerder de 
dynamiek van een personage beklemtonen, drukken repetitieve handelingen een 
gewoonte uit, waardoor zij een statische dimensie toevoegen. 

Het niet-ondernemen van een personage is minstens even informatief inzake de 
karakterisering ervan. Inactiviteit kan het gevolg zijn van verschillende factoren 
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(zij kan bijvoorbeeld wijzen op angst ten gevolge van een traumatische ervaring). 
Ook wanneer een personage het plan opvat om iets te doen en dat plan vervolgens 
al dan niet uitvoert, is dat indicatief voor de karakterisering ervan. 

De handelingen van een personage kunnen symbolisch geladen zijn, vooral 
wanneer het gaat om gewoontes of rituelen. Een bepaalde handeling of een reeks 
van handelingen kan bijvoorbeeld worden geïnterpreteerd als symbolisch voor de 
drang naar warmte en genegenheid. 


Taal 

Wat een personage zegt en op welke manier, geeft belangrijke informatie over 
verschillende zaken, zoals de afkomst van een personage, de sociale klasse 
waartoe het behoort en zijn opvoeding, intelligentie en scholing. Zo zal een sterk 
dialectisch taalgebruik in een formele context worden gezien als het onvermogen 
of het weigeren van een personage om zich aan te passen aan de situatie. Op 
dezelfde manier kan een frequent gebruik van vreemde woorden worden opgevat 
als een teken van snobisme. 

De situatie of context waarin een personage taal gebruikt, biedt een houvast 
voor de interpretatie ervan. In een conversatie kan het bijvoorbeeld zijn dat een 
personage een andere identiteit aanneemt dan blijkt uit zijn gedrag en taal in de 
rest van het verhaal. 


Uiterlijk en voorkomen 
Beschrijvingen van het uiterlijk van een personage bevinden zich op de grens 


tussen een expliciete en een impliciete karakterisering. Enerzijds hebben zij een 
louter informatieve functie. Anderzijds worden zij vaak geïnterpreteerd als 
functioneel en impliciet verbonden met een karaktertrek. Hier moet een 
onderscheid worden gemaakt tussen fysieke kenmerken waar een personage geen 
controle over heeft (bv. kleur ogen, vorm van de neus, grootte) en uiterlijke 
aspecten waar het wél enigszins controle over heeft (zoals klederdracht of 
haarsnit). Wanneer een personage slordig en onverzorgd voorkomt, bijvoorbeeld, 
zal dat vrijwel altijd gelinkt worden aan een karaktertrek. 


Omgeving 

De omgeving waarin een personage zich bevindt wordt vaak in verband gebracht 
met het karakter van dat personage. Met ‘omgeving’ wordt hier zowel de concrete 
omgeving bedoeld (waar het personage woont, leeft, werkt) als de sociale 
levenssfeer (familie, vrienden). Vaak wordt de omgeving gezien als de 
weerspiegeling van het gemoed van een personage. In dat geval kan de omgeving 
worden geïnterpreteerd als een intensivering van een gemoedstoestand die al 
aanwezig is. Omgeving en de innerlijke leefwereld van het personage verhouden 
zich dan op analoge wijze. Analogie kan zowel de gelijkenis als het contrast 
tussen het personage en zijn omgeving benadrukken. 
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Naam 

Terwijl in het echte leven de naam van een persoon arbitrair is en geen informatie 
biedt over de persoonlijkheid van die persoon, is in de literatuur de naam van een 
personage vaak betekenisvol of symbolisch binnen de context van het verhaal (bv. 
de dappere gebroeders Leeuw(enhart) van Astrid Lindgren), maar hij kan ook 
goed klinken zoals Akaky Akakievitch in “De mantel” van Gogol. In allegorieën 
duiden de namen van de personages op een algemeen-menselijke eigenschap, 
zoals De Deugd of De Kennis in Den Spyeghel der Salicheyt van Elckerlijc. Het 
kan ook zijn dat een naam verwijst naar een klassieke mythe, zoals Daedalus in A 
Portrait of the Artist as a Young Man van James Joyce. De naam van een 
personage kan ook een verwijzing zijn naar andere literatuur (cf. 
intertekstualiteit). 


4. POSTKLASSIEKE BENADERINGEN VAN PERSONAGES 


Volgens Herman en Vervaeck is karakterisering niet het best uitgewerkte 
onderdeel van het structuralisme, dat meer geïnteresseerd is in abstracte 
categorieën en structuren dan in complexe unieke creaties die bovendien ook nog 
appelleren aan de emoties van lezers. Precies op dit punt kan de cognitieve 
narratologie goede alternatieven bieden. Voor de cognitieve narratologie is een 
personage een op tekst of media gebaseerde figuur in een verhaalwereld, 
menselijk of antropomorf. Wat iemand als Alan Palmer in Fictional Minds (2002) 
vooral interesseert is “how fictional minds work within the contexts of the 
storyworlds to which they belong” (hoe het fictionele bewustzijn van personages 
werkt binnen de context waarin ze thuishoren). Voor Palmer komt de essentie van 
verhalen zelfs neer op de “presentation | Frames en scripts 

of fictional mental functioning” (de Volgens de frametheorie doen lezers 
voortdurend een beroep op reeds 
verworven referentiekaders en scripts om te 
functioneren). Volgens deze theorie | begrijpen wat ze lezen. Manfred Jahn ziet 

een frame als een cognitief model dat 
geselecteerd wordt tijdens de lectuur van 
tekst te kijken voor de studie van een tekst. Frames zijn belangrijk voor de 
interpretatie van personages, maat ook voor 

de interpretatie van onbetrouwbaarheid en 
belangrijk. Die context is voor hem | vrije indirecte rede. David Herman gebruikt 

het begrip script (scenario) om de 
verwachtingen over de opeenvolging van 
mentale frames of referentiekaders. | gebeurtenissen en de ontwikkeling van een 
personage aan te duiden. Zowel script als 

Ì frame zijn gebaseerd op herinneringen van 

e Basic types: kennis over | eerdere leeservaringen (genre, 
verhaalpattronen, …), maar script is een iets 


dynamischer begrip omdat het de nadruk 
idee dat een mens een | legt op ontwikkeling. 


voorstelling van fictioneel mentaal 
volstaat het dus niet om enkel naar de 
personages, maar is vooral de context 
extratekstueel en heeft te maken met 
Het gaat met name om kennis van 


levende wezen, bijvoorbeeld de 


buitenkant heeft en een 
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binnenkant (psychologie). 
e Character types: bekend type personages, bv. de detective, de boze heks, 
de femme fatale 
e Encyclopedische kennis: zowel brede algemene kennis (bv. kennis over 
een cultuur, politieke situatie.) als meer specifieke literaire competenties 
(referenties aan andere teksten) 
Het resultaat daarvan is ‘het personage als ontologische ambivalente creatie’: het 
personage is niet werkelijk, maar krijgt een soort leven in ons hoofd (zie ook 
fictie). 

Een belangrijk aspect hiervan is de relatie met de lezer, het is immers de lezer 
die de werking van “fictional minds’ kan afleiden (Palmer en ook Lisa Zunshine). 
Hiervoor gebruikt men de brede term identificatie. De lezer leeft zich in het 
personage in en verplaatst zich als het ware mentaal in zijn of haar situatie. 
Identificatie verloopt via verschillende processen. 

e transfer van perspectief: focalisatie 
@ transfer van emoties: is de reactie van een personage herkenbaar en 
aantrekkelijk (sympathie)? Roept het gelijkaardige reacties op bij de lezer, 
voelt de lezer mee met het personage (empathie)? Pas op: sympathie en 
empathie zijn geen morele maar affectieve categorieën. Een lezer kan even 
goed sympathie voelen voor een slecht personage. 
evaluatie van personages op basis van historische en sociale kennis. 
Belangrijk zijn ook de lege plekken in de tekst (Wolfgang Iser). Precies 
omdat personages nooit volledig uitgewerkt zijn, is er plaats voor de 
verbeelding van de lezer, die het personage in zijn/haar hoofd vervolledigt 
en tot leven brengt. 
Voor de cognitieve karakterisering geldt evengoed het verschil tussen expliciete 
en impliciete karakterisering, maar het krijgt een iets andere invulling. Expliciete 
karakterisering is letterlijk verwoord in de tekst, bij impliciete karakterisering vult 
de lezer zelf informatie toe die hij afleidt uit of projecteert in de tekst op basis van 
identificatie. Tekst en lezer interageren dus dynamisch. Een groot voordeel van de 
cognitieve benadering in het algemeen is dat ze meer aandacht heeft voor de 
complexiteit en gelaagdheid van personages in relatie tot een genrekader. 
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7/ Tijd 


1. DE DUALITEIT VAN NARRATIEVE TĲD 


Tijd in verhalen kenmerkt 
zich door haar duale statuut. 
De verschillende manieren 
waarop de mens tijd ervaart — 
lineair, cyclisch, chaotisch — 


De sernantische dimensie van tijd 

De manier waarop tijd wordt ervaren is subjectief en 
cultureel bepaald. Zo lijkt de tijd sneller te gaan bij 
plezierige gebeurtenissen en tergend langzaam bij 
vervelende handelingen. De manier waarop tijd is 
ingedeeld is bovendien cultuurgebonden. Zo zijn er 


verschillende jaartellingen (Romeins, Christelijk. 


worden in literatuur 


Chinees, Franse revolutie), wordt een onderscheid 
gemaakt tussen een kerkelijk jaar, een burgerlijk jaar 
en een schooljaar, etc, Tijd wordt geconceptualiseerd 
als lineair (progressief), maar ook als cyclisch en 
repetitief (cf. seizoenen, dag-nacht). Al deze aspecten 


gerepresenteerd, maar die 
zelf 
gepaard met temporaliteit. 


representatie gaat 


De gebeurtenissen die in een | van tijdsbeleving spelen een rol in verhalen en zullen 
vaak een welbepaalde semantische of symbolische 
dimensie hebben. Zo kan bijvoorbeeld de 
tijdsbeleving van een personage een aspect zijn van 
de karakterisering ervan, kan de overduidelijke 
referentie aan de Vaticaanse kalender een aanwijzing 
zijn van het impliciete waardepatroon of 
referentiekader van de implied author, enzovoort. In 
de literatuur wordt ten slotte het gegeven van tijd en 
herinnering vaak geproblematiseerd. 


verhaal worden beschreven 
hebben een bepaalde duur en 
verhouden zich logischerwijs 
tot elkaar in termen van 
‘eerder’, ‘later’ of eventueel 
‘gelijktijdig’. De manier 
waarop het temporele kader 
van een verhaalgebeuren in 


de tekst aan de oppervlakte 

treedt, kan echter sterk variëren: gebeurtenissen kunnen in een andere volgorde 
worden weergegeven; een gebeuren dat een hele periode in beslag neemt kan 
worden samengevat in enkele zinnen of woorden; een gebeurtenis die zich één 
keer voordoet kan meermaals worden beschreven, etc. 

Afhankelijk van het taalgebied en de traditie wordt deze dualiteit met 
verschillende benamingen aangeduid. Zo spreekt men in het Engels van story 
time en discourse time, maar ook de Duitse termen erzählte Zeit en Erzählzeit 
zijn ingeburgerd geraakt. In het Nederlands worden deze letterlijk vertaald als 
respectievelijk de “vertelde tijd’ en de “verteltijd’ van een verhaal. 

Wordt er veel tijd besteed aan de beschrijving van een gebeuren, dan betekent 
dat zoveel als dat de verwoording van dat stukje geschiedenis veel ruimte inneemt 
in de tekst. Verteltijd is op die manier evenzeer een ruimtelijke kwestie als een 
temporele. Wat de vertelde tijd betreft, is de lezer volledig aangewezen op de 
tekst en de informatie die de tekst biedt over de tijd van de verhaalgeschiedenis 
om deze te reconstrueren. Het achterhalen van de chronologische verbondenheid 
van de gebeurtenissen is echter niet vrij van problemen. Vaak is het onmogelijk 
een gebeurtenis te plaatsen op de tijdslijn van een verhaal, zowel absoluut als 
relatief, ten opzichte van andere gebeurtenissen. Dat is het geval wanneer de tekst 
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daarvoor te weinig informatie geeft, maar ook in literatuur die het begrip tijd en 
daaraan gerelateerde zaken als het herinneren en interpreteren van het vluchtige 
verleden problematiseert. 

Dat neemt echter niet weg dat de theoretische constructie vertelde tijd versus 
verteltijd het mogelijk maakt de relaties ertussen te bestuderen en zo de complexe 
structuur van verhaaltijd in kaart te brengen. Om de verschillende tijdsaspecten te 
systematiseren gebruikt Gérard Genette drie criteria: ‘volgorde’, ‘duur’ en 
‘frequentie’. Ook hier wordt deze indeling aangehouden. 


2. TIJDSSTRUCTUUR VOLGENS GENETTE 


2.1. Volgorde 


Anachronie 

Met ‘volgorde’ wordt de relatie bedoeld tussen de volgorde waarmee de 
gebeurtenissen verondersteld worden te hebben plaatsgevonden en de volgorde 
waarmee zij in de tekst worden beschreven. In de tekst wordt namelijk meer wel 
dan niet afgeweken van de oorspronkelijke chronologie van de geschiedenis. 
Anachronieën — doorbrekingen van de chronologie — zijn dus in geen geval 
uitzonderlijk en hoeven lang niet altijd problematisch te zijn. Integendeel, 
verhalen volledig vrij van anachronieën zijn vrijwel onbestaande. De term 
“anachronie’ draagt hier dus geen normatieve connotatie. 

Afhankelijk van haar richting in de tijd neemt een anachronie de vorm aan van 
een terugblik of een vooruitwijzing. Traditioneel worden hiervoor de benamingen 
flashback en flash forward gebruikt, maar omwille van hun psychologische 
subjectiviteit (d.i. ze veronderstellen de aanwezigheid van een subject dat 
terugkijkt of vooruitblikt) gebruikt Genette de meer technische termen analepsis 
en prolepsis. Bij een analepsis (flashback) wordt een gebeurtenis die eerder heeft 
plaatsgevonden pas later vermeld of opnieuw beschreven, terwijl bij een prolepsis 
(flash forward) wordt ingegaan op gebeurtenissen die zich pas later voltrekken. 

Anachronieën moeten steeds worden beschouwd in relatie tot een temporeel 
referentiepunt. Dat houdt in dat ana- en prolepses een andere invulling krijgen 
naarmate het referentiepunt verandert. Zo is een vooruitwijzing in relatie tot het 
ene tijdstip een analepsis ten opzichte van het andere. Het is vooral in 
retrospectieve ik-verhalen dat de relativiteit van anachronieën op de voorgrond 
treedt. Het temporele perspectief van een ik-verteller wisselt vaak op subtiele 
wijze af tussen het moment van de vertelling, de tijd van de gebeurtenissen (de 
vroegere ervaringen van de verteller) en tijdstippen die daartussenin vallen. Ten 
opzichte van de tijd van de vertelling vormen deze laatste een terugwijzing; ten 
opzichte van de tijd van de gebeurtenissen zijn zij een vooruitwijzing. 
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Analepsis 
Analepses nemen verschillende vormen aan en kunnen meerdere functies 


vervullen. Vaak is een analepsis voornamelijk informatief van aard. In traditionele 
romans, bijvoorbeeld, gaat een nieuw hoofdstuk soms gepaard met een sprong in 
de tijd, waarna wordt beschreven wat er zich in die tussentijd heeft afgespeeld. De 
analepsis overbrugt hier de temporele ellips tussen de hoofdstukken en voorziet 
het verhaal van nieuwe informatie over gebeurtenissen die tot dan toe nog niet aan 
bod waren gekomen. Gelijkaardig hieraan is de literaire topos van het 
verhaalbegin in medias res, gevolgd door een uitvoerige analepsis. Dat betekent 
dat het verhaal begint in het midden van de gebeurtenissen, waarna wordt 
ingegaan op wat voorafging. Analepses worden ook aangewend bij de introductie 
van een personage, in de zin dat zulk een introductie vaak de vorm aanneemt van 
een korte beschrijving van de voorgeschiedenis of het levensverhaal van dat 
personage. Wanneer een personage opnieuw opduikt in het verhaal nadat het een 
tijdje op de achtergrond was gebleven, wordt vaak teruggeblikt op wat het in de 
tussentijd heeft meegemaakt. Ook hier is sprake van een retrograde doorbreking 
van de chronologie. 

De afstand tussen een analepsis en het tijdstip waarop zij ‘vertrekt’ kan sterk 
variëren. Een terugblik kan betrekking hebben op een voorval dat jaren of zelfs 
eeuwen geleden plaatsvond, maar ook op een tijdstip in het nabije verleden. Naast 
de afstand kan ook het bereik van een terugwijzing worden onderscheiden. 
Daarmee wordt de duur of de lengte van de analepsis bedoeld. Zo spreekt men 
van een complete analepsis wanneer zij duurt tot aan haar referentiepunt. Hier 
kan opnieuw de topos van het verhaalbegin in medias res worden aangehaald. 
Doorgaans wordt na zo’n begin min of meer chronologisch beschreven wat er zich 
heeft afgespeeld tot aan dat moment dat het begin vormt van het verhaal. 


Prolepsis 
Veel minder frequent zijn vooruitwijzingen. Wanneer zij echter herhaaldelijk 


voorkomen wikkelt het verhaal zich in een sfeer van voorbestemming en 
noodlottigheid. Vooruitwijzingen gaan vaak gepaard met de idee dat de mens 
gedetermineerd is. Soms wordt aan het begin van een roman in grote lijnen 
weergegeven waarover het verhaal zal gaan, waardoor ook weer het effect wordt 
gecreëerd dat alles vastligt en dat de personages slechts pionnen zijn in een groter 
geheel. De spanning die volgt uit de vraag wat er gaat gebeuren wordt hierdoor 
enigszins afgezwakt. Anderzijds creëren prolepses die vroegtijdig aangeven wat er 
in de toekomst gebeurt een ander soort spanning, volgend uit de vraag hoe het 
verhaal zich precies zal ontwikkelen, namelijk benieuwdheid. 
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ondigingen en hints 

Formules als ‘zoals verderop zal blijken’ of ‘zoals de lezer 
later zal zien’ hebben een aankondigend karaker en zijn 
tekstuele vooruitwijzingen eerder dan de vroegtijdige 
beschrijving van een gebeurtenis. Dit zijn geen 
prolepses in de strikte zin omdat zij niet een gebeurtenis 
beschrijven nog voor die gebeurtenis plaats moet 
vinden. Ten slotte kan worden opgemerkt dat een 
prolepsis niet hetzelfde is als een element dat in een 
verhaal wordt geïntroduceerd maar pas verderop 


Prolepses zijn 
voornamelijk in 
retrospectieve ik-verhalen 
terug te vinden. Ten 
opzichte van zijn vroegere 
ervaringen kan een ik- 


verteller namelijk functioneel blijkt te zijn. Zulke ‘hints’, bijvoorbeeld een 
a pistool dat later in het verhaal wordt gebruikt als 
verwijzen naar een | moordwapen, kunnen bezwaarlijk als prolepses worden 


beschouwd, Het is immers pas achteraf dat de functie 
van zulke elementen duidelijk wordt, terwijl een 
prolepsis op het moment zelf een blik gunt op de 
toekomst. 


toekomst die inmiddels — 
in relatie tot het moment 
van vertellen — zelf al 
verleden is geworden. 


2.2. Duur 


Onder ‘duur’ wordt de relatie bestudeerd tussen de tijdsduur van de geschiedenis 
en de tijdsduur van de representatie. Hier rijst meteen de vraag welke maatstaf kan 
of moet worden gehanteerd om de tijd van de representatie te meten. De tijd van 
het schrijven kan hiervoor worden genomen, maar die is slechts weinig relevant 
voor een analyse van een verhaal op zich. De duur van het leesproces verschilt 
dan weer sterk van lezer tot lezer en biedt weinig informatie over de werking van 
de tijd in verhalen. Eerder is er al op gewezen dat de tijd van de representatie — de 
verteltijd — moet worden begrepen als een spatio-temporeel gegeven. Als 
meetinstrument geldt over het algemeen dan ook de hoeveelheid tekst die de 
beschrijving van een gebeurtenis inneemt — het aantal woorden, regels, bladzijden. 
Het aanvoelen dat een verhaal met een zeker ritme of tempo wordt verteld kan 
hiermee in verband worden gebracht. Wordt een gebeuren samengevat, dan 
versnelt het verhaal. Een uitvoerige beschrijving zorgt er daarentegen voor dat de 
representatie trager verloopt dan de gebeurtenissen zelf. 

Versnelling en vertraging zijn relatieve begrippen en verhouden zich tot een 
norm, meer bepaald een isochrone (of gelijktijdige) parallellie tussen 
geschiedenis en representatie. De weergave van een dialoog zonder descriptieve 
informatie of vertellerscommentaar (wat een scène wordt genoemd) geldt 
conventioneel als zulk een norm. Conventioneel, aangezien een gelijke temporele 
relatie tussen geschiedenis en weergave in werkelijkheid niet mogelijk Is. Een 
tekst geeft namelijk niet weer met welke snelheid de woorden van een dialoog 
worden uitgesproken, noch biedt hij informatie over de lengte van de talrijke 
stultes in een gesprek. Ook is het zo dat gebeurtenissen die gelijktijdig 
plaatsvinden niet als dusdanig kunnen worden beschreven: een tekst is lineair 
opgebouwd en vereist dat de gebeurtenissen geordend worden (eerst wordt de ene 
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beschreven, dan pas de andere). Toch kan de illusie van isochronie worden 
nagestreefd. 

Een scenische voorstelling, versnelling en vertraging kunnen op een graduele 
as worden geplaatst waarvan de uiteinden worden ingenomen door ellips en 
pauze. Van een ellips is sprake wanneer het bestaan van een gebeurtenis wordt 
aangegeven of verondersteld, terwijl de gebeurtenis zelf niet wordt beschreven. 
Bij een pauze daarentegen lijkt het alsof de vertelde tijd wordt stopgezet. Dat is 
het geval bij een gedetailleerde en uitvoerige beschrijving van de setting, maar 
ook — en vooral — bij algemene uitspraken van de verteller en uitweidingen die los 
lijken te staan van het verhaal zelf. 


tijd geschiedenis TG=TV tijd verhaal 

(vertelde tijd) (verteltijd) 

ellips ene scène vertraging pauze 
versnelling 

Ellips 


Bij een ellips worden één of meerdere gebeurtenissen niet beschreven, hoewel zij 
toch hebben plaatsgevonden. Anders gezegd, in de tekst wordt een stukje van de 
geschiedenis overgeslagen. In tegenstelling tot de tijd van de geschiedenis (TG) is 
de tijd van het verhaal (TV) in dit geval dus nul. Omgekeerd kan worden gesteld 
dat de TG oneindig keer groter is dan de TV. Een ellips kan expliciet in de tekst 
worden aangegeven met formules als “de week daarop’ of “enkele jaren later’. In 
het eerste geval is de tijdsbreuk duidelijk afgebakend; “enkele jaren’ daarentegen 
is al heel wat vager. Hier wordt duidelijk dat een ellips kan worden beschouwd als 
een minimale samenvatting, vooral wanneer zij verder wordt gespecificeerd, zoals 
in ‘twee jaren van ellende gingen voorbij’. Een periode van twee jaar wordt hier 
samengevat in één zin. De grenzen tussen ellips, samenvatting, scène enz. zijn dus 
vloeiend eerder dan rigoureus (en zijn bijgevolg voor interpretatie vatbaar). Het 
komt echter ook voor dat een ellips niet wordt aangegeven. Het vierde hoofdstuk 
van Madame Bovary opent bijvoorbeeld met ““s morgens vroeg’, wat gelezen kan 
worden als “de volgende ochtend’ maar iets verderop de dag van Emma’s 
huwelijk blijkt te zijn. Ten opzichte van het einde van het vorige hoofdstuk 
betekent dat een tijdsbreuk van een heel seizoen. 

Wanneer een gebeurtenis niet ter sprake komt, kan dat zijn omdat de verteller 
ze niet belangrijk vindt, maar een ellips kan ook andere functies vervullen in een 
verhaal. In detectiveverhalen zijn het de ellipsen die voor een goed deel de 
spanning opbouwen en een onvoorziene plot op het einde mogelijk maken. Niet 
vermelde gebeurtenissen kunnen een cruciale rol spelen in het verhaal. Zo kan een 
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ellips wijzen op een traumatische ervaring die te pijnlijk is om onder woorden te 
brengen of die de verteller heeft onderdrukt. Een verzwegen gebeurtenis kan ook 
betekenen dat de verteller die gebeurtenis ontkent en op die manier ongedaan wil 
maken. In dat geval kan een ellips bijdragen tot de eventuele onbetrouwbaarheid 
van de verteller, aangezien hij bewust informatie achterhoudt. 


Samenvatting/versnelling 
Wanneer gebeurtenissen samengevat worden weergegeven, wil dat zeggen dat de 


representatie minder tijd in beslag neemt dan de gebeurtenissen zelf. Een 
samenvatting krijgt dus de volgende formule: TG > TV, wat ook als een 
versnelling kan worden gelezen. Een opeenstapeling van samenvattingen drijft het 
tempo van een verhaal namelijk aanzienlijk op. Op die manier kan in een 
betrekkelijk korte roman het relaas van verschillende generaties worden verteld. 
Vaak vormt een samenvatting een brug tussen twee scènes. Gebeurtenissen die in 
grote mate significant zijn voor het geheel worden doorgaans niet samengevat, 
maar integendeel in detail beschreven. Gebeurtenissen die daartussenin vallen 
worden dan samengevat. Samenvattingen vullen in die zin hiaten op tussen 
belangrijke scènes. Wordt een samenvatting gebruikt om een tijdsbreuk op te 
vullen, dan is zij meestal ook een analepsis. Vaak gaat een nieuw hoofdstuk 
bijvoorbeeld gepaard met een sprong in de tijd, waarna dan kort wordt beschreven 
wat er zich in de tussentijd heeft afgespeeld. Ook wanneer een personage wordt 
geïntroduceerd wordt wel gebruik gemaakt van een samenvatting om kort de 
voorgeschiedenis en het algemene karakter van dat personage te beschrijven. 
Versnellingen of vertragingen bepalen het ritme van een tekst. Dat ritme heeft 
invloed op de leeservaring maar zal vaak ook een semantische dimensie hebben, 
bijvoorbeeld wanneer het de beleving van een personage weerspiegelt. 


Scène 

Een scenische voorstelling geeft het idee dat het verhaal of de lectuur ervan even 
snel verloopt als de gebeurtenissen die erin worden beschreven. Vertelde tijd en 
verteltijd zijn, met andere woorden, min of meer aan elkaar gelijk: TG = TV. 
Voor scènes wordt ook wel de benaming dramatische weergave gebruikt, net 
omdat zij er uitzien als dramateksten. Door haar objectieve aard draagt een 
scenische voorstelling van de verhaalwereld bij tot het realistische karakter van 
het verhaal. 


Vertraging 
Duurt de beschrijving van een gebeurtenis langer dan de gebeurtenis in kwestie, 


dan verliest het verhaal tempo en vertraagt het. De tijd van de vertelling loopt dus 
trager dan de tijd van de geschiedenis: TG < TV. Dat is bijvoorbeeld het geval 
wanneer tijdens een actie wordt ingegaan op de gedachten van het personage, 
waardoor die actie als het ware wordt uitgerekt. Een vertragende weergave is ook 
een dankbare techniek om de suspense van een verhaal op te drijven. Zo kan een 
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dramatisch moment dat in werkelijkheid nauwelijks een seconde duurt in de 
beschrijving meerdere bladzijden innemen. 


Pauze 

Van een pauze is sprake wanneer het lijkt alsof de vertelde tijd wordt stopgezet. 
Het is een extreme vorm van vertraging. De beschrijving van de gebeurtenissen 
wordt dan tijdelijk opgeschort en ruimt plaats voor bijvoorbeeld een beschrijving 
van de setting. Een pauze komt ook tot stand wanneer de verteller reflecteert op 
het verhaal om er algemene waarheden of wijsheden uit af te leiden. Vooral in 
19“-eeuwse romans en kortverhalen zijn dit soort gnomische uitspraken terug te 
vinden. 


2.3. Frequentie 


De numerieke categorie van frequentie heeft te maken met de relatie tussen het 
aantal keren dat een gebeurtenis plaatsvindt en het aantal keren dat zij wordt 
beschreven of vermeld in de tekst. De centrale kwestie is hier dus herhaling. Een 
herhaling is echter nooit een exacte herhaling, of het nu gaat om een herhaling van 
gebeurtenissen of een herneming op tekstueel niveau. Dezelfde gebeurtenis kan 
zich onmogelijk een tweede keer op juist dezelfde wijze afspelen, net omdat zij 
gebonden is aan een bepaalde tijd en omdat een ander tijdstip ook een andere 
situatie betekent. Op basis van een gelijkenisrelatie tussen verschillende 
gebeurtenissen wordt echter gezegd dat zij een repetitie zijn van hetzelfde 
fenomeen. Op dezelfde wijze zal een herhaling in de tekstuele presentatie van de 
gebeurtenissen nooit een precieze kopie van haar antecedent zijn, al is het maar 
omdat zij onvermijdelijk een verschil in ruimtelijke zin inhoudt. In een tekstuele 
herneming kan immers altijd een eerste vermelding worden onderscheiden van 
een tweede, een derde, etc. Bovendien is een herhaling in de tekst meestal geen 
zuivere, letterlijke, herneming, maar gaat zij gepaard met een verschil in stijl of 
perspectief. Hetzelfde voorval kan bijvoorbeeld meermaals, maar telkens vanuit 
een andere visie op de feiten worden verteld, wat vergelijkbaar is met de vaak 
uiteenlopende getuigenissen van hetzelfde incident in een nieuwsuitzending. 

Logischerwijs kunnen op het vlak van frequentie drie mogelijkheden worden 
onderscheiden: wat één keer gebeurt wordt ook één keer gerepresenteerd; wat één 
keer gebeurt wordt meerdere keren verteld; en, ten slotte, gebeurtenissen die 
herhaaldelijk plaatsvinden worden één keer — of beter, in één keer — beschreven. 
Deze vormen worden respectievelijk aangeduid als singulatief, repetitief en 
iteratief. 

Een singulatieve vertelling onderhoudt een één-op-één-relatie met de 
geschiedenis, aangezien een gebeurtenis die zich één keer voltrekt ook één keer 
aan bod komt in de vertelling. Bij een repetitieve vertelling wordt, zoals de 
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benaming zelf al aangeeft, één gebeuren herhaaldelijk voorgesteld in het verhaal. 
Wat één keer gebeurt wordt dus n keer verteld, een vorm die zoals gezegd 
doorgaans een verschil in stijl of een verandering van perspectief met zich 
meebrengt. Bij een iteratieve vertelling ten slotte wordt een reeks van 
gelijkaardige incidenten in één keer verteld: wat zich n keer afspeelt, wordt 
slechts één keer vermeld. Het bekendste voorbeeld van een iteratieve vertelling is 
wellicht de openingszin van Prousts meesterwerk Á la recherche du temps perdu: 
“Longtemps je me suis couché de bonne heure”. Merk op dat een iteratieve 
vertelling tevens een samenvattende weergave van de geschiedenis is. 
Hypothetisch is het ook mogelijk dat een zin die op zich een iteratieve 
tijdsaanduiding is (bv. ‘Zoals elke dag dronk ik een kop koffie’) naast singulatief 
(één keer) ook repetitief (meerdere keren) wordt vermeld. Dat kan een 
aankondiging zijn van een routine die wordt doorbroken door een betekenisvolle 
gebeurtenis. Dit is echter veeleer uitzonderlijk. 
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7/ Ruimte 


1. RUIMTE EN/VERSUS TIJD 


Het aspect “verhaalruimte’ heeft in de verhaaltheorie minder aandacht gekregen 
omdat een verhaal in de eerste plaats wordt gezien als een temporele structuur die 
bepaald wordt door de opeenvolging van gebeurtenissen. Verhaalruimte wordt in 
deze context gedefinieerd als de setting of de tijdruimtelijke situering van het 
verhaalgebeuren. De setting kan verschillende vormen aannemen, gaande van een 
werkelijk bestaande plaats (bv. Parijs) tot een fantastische of ‘onmogelijke? 
werkelijkheid (cf. science fiction). 

Ruimte is nochtans een noodzakelijk onderdeel van een verhaal(wereld); een 
gebeurtenis veronderstelt namelijk altijd een ruimte waarin zij zich voltrekt. 
Plaats- en ruimteaanduidingen (die 


Barthes en het ‘werkelijkheïdselfect” 


meer of minder concreet van aard 
kunnen zijn) stellen de lezer in staat 
een mentale voorstelling te maken 
van de verhaalwereld. De presentatie 
van de ruimte in een verhaal is 


In het structuralisme wordt een verhaal gezien 
als een gesloten structuur, wat betekent dat elk 
element in principe betekenisvol is ten 
opzichte van de structuur in zijn geheel. In het 
essay “Leffet de réel” gaat Roland Barthes in op 
verhaalelementen waaraan moeilijk een functie 
kan worden toegekend. Meer specifiek gaat het 


hier om beschrijvingen van de setting, details 
die geen indexen zijn of die niet als symbolisch 
kunnen worden geïnterpreteerd. 

De ‘functie’ van zulke schijnbaar insignificante 
verhaalelementen is wat Barthes het 
‘werkelijkheidseffect noemt, of de illusie van 
realiteit die gecreëerd wordt door de 


echter noodzakelijkerwijs 
onvolledig, aangezien een fictionele 
setting nooit tot in het kleinste detail 
wordt of kan worden beschreven. 
Dat betekent dat de ruimtelijke 


dimensie van een verhaal voor een 


beschrijving van details die ‘overbodig’ lijken 
vanuit een analytisch perspectief 


goed deel impliciet tot stand komt en 


dat de lezer zelf ‘lege plekken’ (Iser) invult en concretiseert. De lezer geeft 
betekenis aan de lacunes in de literaire tekst. Deze op de lezer gerichte benadering 
tijdens de jaren '1970 is een belangrijke verruiming van de narratologie. 

Ruimte kan een belangrijke rol spelen in de interpretatie, bijvoorbeeld wanneer 
een personage wordt gekarakteriseerd door de manier waarop het beïnvloed wordt 
door zijn omgeving. Ook de sfeerschepping in een verhaal wordt voor een groot 
deel bepaald door ruimtebeschrijvingen. Toch komt ruimte weinig aan bod in 
narratologische theorieën, dit in tegenstelling tot bijvoorbeeld de temporele 
processen die beschouwd worden als één van de belangrijkste elementen in de 
verhaalkunst. Zo meende Aristoteles dat de aaneenschakeling en uitbeelding van 
actie volstond om verhaalkunst ten gronde te definiëren. Paul Ricoeur dacht dat 
hij enkel via tijd de narratieve identiteit van de mens kon definiëren en Propps 
analyse van het wondersprookje is grotendeels gebaseerd op handelingen van 
personages en gebeurtenissen die ze ondergaan. Nochtans zitten de temporele 
processen vaak verankerd in ruimtelijke elementen. 


71 


Literatuurtheoretici die wel expliciet aandacht hadden voor ruimte zijn onder 
meer Jurij Lotman die stelde dat de receptie van een tekst gepaard gaat met het 
genereren van visuele aanduidingen en Bruno Hildebrand die erop wijst dat 
fictionele teksten vooral herinnerd worden door een bepaalde setting. Ons brein 
herleidt de spatiale aanwijzingen in een tekst tot een structuur of schema. De 
coördinaten worden impliciet of expliciet gegeven, maar het is het brein dat de 
verbindingen legt en zich de ruimte verbeeldt. 


2. COMPONENTEN EN PRESENTATIE 


In wezen bestaat een verhaalruimte uit het geheel van verhaalelementen met een 
spatiale dimensie en de ruimtelijke relaties daartussen. Deze elementen zijn 
voornamelijk objecten (voorwerpen, maar in de ruime zin ook omgevingen en 
landschappen) en personages. 


2.1. Topologie en topografie 


Topologie 
Met ‘topologie’ wordt de ruimtelijke configuratie van de objecten bedoeld, of de 


manier waarop verhaalelementen zich tot elkaar verhouden in ruimtelijke zin. 
Verschillende objecten en personages positioneren zich ten opzichte van elkaar in 
termen van voor, achter, boven, onder, veraf, dichtbij, enzovoort. Ruimtelijke 
tegenstellingen zoals hoog-laag, veraf-dichtbij of binnen-buiten worden 
topologische _opposities genoemd. Zulke opposities worden door 
structuralistische narratologen als betekenisvol beschouwd. Wanneer de koning in 
een sprookje zich bijvoorbeeld steeds ‘hoger’ bevindt dan de andere personages 
(bv. in zijn burcht op een heuvel of zittend op een troon), dan zal het kenmerk 
‘hoog’ worden gezien als een indicatie van zijn sociale positie en de macht die 
daarmee gepaard gaat. 


Topografie 
Net als topologie verwijst ‘topografie’ naar de onderlinge ruimtelijke 
verhoudingen tussen verhaalelementen. Meer specifiek wordt met topografie die 
elementen bedoeld die — althans in principe — gerepresenteerd kunnen worden op 
een kaart: huizen, straten, rivieren, bergen, landen, enzovoort. Zo wordt soms bij 
fantastische romans een landkaart bijgevoegd die de — fantastische of alternatieve 
— verhaalwereld grafisch voorstelt. 

In een verhaal worden locaties vaak voorgesteld in tegenstelling tot elkaar. Op 
die manier ontstaan topografische opposities zoals berg-dal of stad-natuur. 
Topologische opposities zoals binnen-buiten krijgen aldus op het topografische 
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niveau een concreter invulling, bijvoorbeeld als de tegenstelling tussen een 
benauwde en donkere kamer enerzijds en de uitgestrektheid van het landschap 
buiten anderzijds. 


2.2. Presentatie 


Direct en indirect 

In de wijze waarop een verhaalruimte wordt gepresenteerd kan het onderscheid 
worden gemaakt tussen een directe en een indirecte presentatie. Een directe 
presentatie is een expliciete beschrijving van de setting. Die gebeurt ofwel door 
de verteller, ofwel door een personage (of een ik-verteller-als-personage). Net als 
bij karakterisering spelen hier zaken als autoriteit en betrouwbaarheid een 
belangrijke rol. Expliciete ruimteweergave kan zowel gebeuren door een actie die 
in de ruimte plaatsvindt, als aan de hand van een actie die met de ruimte wordt 
uitgevoerd: ‘tegen de muur lopen’. Ruimte wordt hier niet enkel letterlijk, maar 
ook figuurlijk weergegeven. Een actie met de ruimte wordt ook gevoeld: het 
structuralisme slaat hier een brug naar het lichamelijke (de ervaring). 

Een indirecte presentatie verloopt daarentegen via het bewustzijn of de 
perceptie van een personage, of komt tot stand door impliciete 
ruimteaanduidingen. Wanneer wordt beschreven hoe een personage de ruimte ziet 
en ervaart, wordt het beeld van de ruimte gefilterd door de subjectieve perceptie 
en visie van dat personage. De weergaven van ruimtelijke aspecten in een verhaal 
kan overigens gebeuren via verschillende zintuigen. Naast gezicht (kleuren, 
vormen en maten) kunnen ook gehoor en tastzin een rol spelen. Een plotseling 
waargenomen gefluister duidt op de nabijheid van de fluisteraar, feestmuziek in 
de verte duidt op afstand. Gehoor heeft dus meer te maken met afstanden en 
groottebepalingen van ruimteaspecten in een verhaal. Het tactiele zal veeleer 
materiële aanduidingen weergeven: een klamme atmosfeer duidt op een 
ondergrondse ruimte (kelder, kerker). Grenzen kunnen tactiel worden 
waargenomen, zoals een kleine ruimte waarin het personage is opgesloten. Ruimte 
is hier bijgevolg nauw verbonden met focalisatie. 

Ook bij impliciete ruimteaanduidingen verloopt de presentatie indirect. Een 
ruimteaanduiding is impliciet wanneer de lezer zelf de ruimtelijke context aanvult. 
Voor elke actie is er ruimte nodig, maar die moet niet noodzakelijk (in detail) 
worden weergegeven. Wanneer bijvoorbeeld wordt beschreven dat een personage 
binnenkomt en zijn hoed aan de kapstok hangt, gaat de lezer ervan uit dat het 
personage zich in de inkomhal van een huis bevindt, ook al wordt deze informatie 
niet expliciet gegeven. De koppeling aan het referentiekader van de lezer zorgt 
ervoor dat de lezer zich snel een kader kan voorstellen waarbinnen een bepaalde 
actie zich voordoet. Zo zal een een personage dat kastanjes raapt zich ergens in de 
herfst tussen bomen bevinden en niet in een open weiland op een warme 
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augustusdag. Zelfs wanneer er niets gezegd wordt over de ruimte, nemen we bij 
een personage dat rechtstaat aan dat het op de grond staat en aan de zwaartekracht 
onderhevig is (tenminste in een realistische roman). 


Vaag vs. concreet 
De concreetheid waarmee de verhaalruimte wordt voorgesteld kan sterk 


verschillen. Een verhaal kan zich bijvoorbeeld afspelen in ‘een’ stad, zonder dat 
specifieke informatie wordt gegeven over die stad. Wordt de setting daarentegen 
in detail beschreven, dan kan de lezer zich een concreter beeld ervan voorstellen. 
Dat is vooral het geval wanneer een werkelijk bestaande stad wordt 
gerepresenteerd in een verhaal. Het beeld dat de lezer zich vormt zal hier 
verschillen naargelang zijn voorkennis (di. of hij al dan niet reeds in die stad is 
geweest). 

De specificiteit van de voorstelling gaat soms gepaard met het genre van een 
verhaal. Hoewel ‘realisme’ door verschillende factoren tot stand komt, ontleent 
zogenaamde realistische literatuur haar karakter voor een groot deel aan de 
gedetailleerde beschrijvingen van de setting. In postmoderne literatuur wordt de 
ruimte daarentegen vaak als vaag, onbepaald of ‘onwerkelijk’ voorgesteld. 

De functies van een vage en onduidelijke presentatie van de ruimte zijn 
uiteenlopend. Het kan zijn dat zulk een presentatie van de ruimte de perceptie van 
een personage beschrijft, eerder dan een “waarachtige’ beschrijving van de 
verhaalwereld. Vage plaatsbeschrijvingen kunnen ook een thematiserende functie 
hebben en wijzen op het absurde en vreemde karakter van de verhaalwereld of op 
een ervaring van vervreemding van de personages. Voorts is het mogelijk dat een 
weinig concrete ruimtevoorstelling de aandacht trekt naar andere, meer 
inhoudelijke, elementen, zoals de uitwerking van een filosofisch idee. 


Statisch vs. dynamisch 
Verhaalruimte kan worden opgesplitst in statische en dynamische ruimten. Een 


statische ruimte is een onveranderlijke ruimte of context waarin een 
verhaalgebeuren zich voltrekt. Wanneer gebeurtenissen plaatsvinden op meerdere 
locaties, dan wordt de ruimte ervaren als dynamisch. Vaak is het zo dat een 
personage een reis onderneemt en zich beweegt van het ene punt naar het andere 
enzovoort, vaak gaat het om verplaatsingen in tegengestelde ruimten bv. hoog — 
laag / buiten — binnen. 

Bewegingen van een personage in de ruimte kunnen gethematiseerd worden. In 
zulke gevallen is niet de aankomst, maar het reizen zelf een doel op zich. 
Roodkapje’s tocht door het bos om tot bij haar grootmoeder te geraken, staat 
symbool voor de kennis die ze moet verwerven. Als een personage van de ene 
locatie naar de andere gaat zonder een duidelijk doel, kan dat wijzen op de 
doelloosheid in zijn bestaan, of symbool staan voor een zoektocht op een 
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abstracter of meer filosofisch niveau. Circulaire ruimtes hebben veelal een 
labyrintisch doel en worden vaak als onveilig ervaren. 


3. SEMANTISERING VAN DE RUIMTE 


In de eerste plaats is de verhaalruimte een kader, de plaats waar de actie gebeurt 
of een plaats waar de personages zijn of juist niet zijn. Vaak echter zal de ruimte 
worden ervaren als méér dan louter een plaats. Het feit dat een actie op die plaats 
gebeurt, kan bijvoorbeeld even belangrijk zijn als het feit dat de actie plaatsvindt. 
Ruimte wordt zo een functioneel element dat de interpretatie mee vorm geeft. 

Ruimte kan tevens een structurerend principe (syntactisch element) zijn. Zo 
krijgt een verhaal een cyclische structuur wanneer het begint met het vertrek van 
een personage en eindigt met zijn thuiskomst op diezelfde plaats. Zowel de 
manier waarop dat personage die plek ervaart bij zijn thuiskomst als eventuele 
veranderingen aan die plaats bepalen de betekenis en functie van die ruimte. 

Ook de voorwerpen die een bepaalde ruimte vullen bepalen mee het 
ruimtelijke effect en hebben dus een ruimtelijke status krijgen. De ruimtevulling 
bepaalt dus welk effect de ruimte op de lezer zal hebben. Afhankelijk van het 
soort verhaal wordt de ruimte met haar voorwerpen al dan niet uitvoerig 
beschreven. 


3.1. Semantische opposities 


Zoals eerder al is aangegeven, worden topologische en topografische opposities 
vaak verbonden met een interpretatie op semantisch vlak. Ruimten kunnen 
bijvoorbeeld een positieve of negatieve connotatie krijgen. Dat kan zijn doordat 
een ruimte wordt beschreven in overwegend positieve of negatieve 
verwoordingen, maar zulk een kwalificatie kan ook bepaald worden door de 
manier waarop personages die ruimte percipiëren en ervaren. Beschrijvingen 
kunnen echter ook ironisch zijn. Zo kan een bepaalde plaats worden voorgesteld 
als een idylle, terwijl zij in werkelijkheid een plaats van verderf en ondergang is. 

Wanneer ruimten worden verbonden met waarden ontstaan axiologische 
tegenstellingen (cf. ‘axiologie’, de studie van waarden). Een oppositie als onder 
versus boven kan bijvoorbeeld worden verbonden met de waarden ‘slecht’ versus 
‘goed’. De ‘betekenis’ van topologische en topografische tegenstellingen is echter 
geen vaststaand gegeven en moet voor elk verhaal worden uitgemaakt naargelang 
de specifieke context. (Bijvoorbeeld: ín het ene fantastische verhaal zijn wezens 
die onder de grond leven ‘slecht’ omdat zij in dienst staan van duistere machten, 
in het andere zijn zij mensvriendelijk en hulpvaardig en dus “goed’.) 

Ook de kleur waarmee een ruimte wordt verbonden is van belang voor de 
interpretatie ervan. Terwijl sommige ruimten overwegend in termen van ‘licht’ 
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worden beschreven, worden andere vooral als ‘donker’ aangeduid. Op die manier 
ontstaat een semantische of axiologische oppositie, waarbij verschillende 
eigenschappen en waarden van een ruimte kunnen samenkomen: ‘donker’ staat 
dan bijvoorbeeld tegelijk voor ‘binnen’, ‘eng’, ‘gevangenschap’ en 
‘eenzaamheid’, terwijl “licht” staat voor ‘buiten’, “vrijheid” en ‘gezelschap’. Ook 
hier kunnen beschrijvingen ironisch zijn: klare, heldere ruimten kunnen evengoed 
verbonden worden met negatieve kenmerken. 

De wijze waarop een ruimte wordt voorgesteld bepaalt in grote mate de ‘sfeer’ 
van een verhaal. Die kan bijvoorbeeld idyllisch zijn, maar ook angstwekkend of 
absurd. De beschrijving van een ruimte kan in overeenkomst zijn met de inhoud 
of het thema van het verhaal, maar kan ook in tegenspraak zijn met de 
verhaalinhoud. In het eerste geval weerspiegelen ruimtebeschrijvingen de 
algemene thematiek, in het tweede geval contrasteren zij die. 


3.2. Ruimte en personages 


Lokal en Raum 

Een belangrijk aspect van de ruimte is de zintuiglijke waarneming en subjectieve 
ervaring ervan door personages. Het onderscheid tussen de ruimte op zich en de 
subjectieve waarneming ervan wordt ook wel aangeduid met ‘plaats’ (Dts. Lokal) 
enerzijds, en ‘ruimte’ (Dts. Raum) anderzijds. ‘Plaats’ wijst op de objectiveerbare 
of geografische positie waar personages zich bevinden en gebeurtenissen 
plaatsvinden en die in principe gereconstrueerd kunnen worden op een landkaart. 
Het begrip ruimte verbindt de plaats met de subjectieve waarneming ervan via de 
zintuigen of het gevoel. Mieke Bal verbindt het onderscheid tussen ‘plaats’ en 
‘ruimte’ met het onderscheid tussen ‘geschiedenis’ en ‘verhaal’: plaats of 
algemene ruimte situeert zich op het niveau van de geschiedenis; gefocaliseerde 
ruimte op het niveau van ‘verhaal’. 

De manier waarop personages de ruimte beleven bepaalt voor een groot deel 
hoe de ruimte door de lezer ervaren wordt. Beleving van de ruimte heeft te maken 
met focalisatie in de ruime zin: niet enkel de visuele waarneming, maar ook de 
geur, tastzin en herinneringen bepalen de ervaring van de ruimte. Omgekeerd 
draagt de ruimte bij tot een impliciete karakterisering van personages. De ruimte 
waarin een personage zich bevindt kan zijn gemoedstoestand beïnvloeden. 
Omgekeerd kan de ruimte ook een weerspiegeling zijn van die gemoedstoestand. 

Personages kunnen in de loop van een verhaal steeds met eenzelfde soort 
ruimte verbonden worden die hen karakteriseert. Die associatie kan vrij typisch of 
stereotiep zijn. Wanneer een personage steevast wordt geassocieerd met een 
statische ruimte (zoals een kamer of een huis) en nauwelijks beweegt, zal dat vaak 
wijzen op een gebrek aan dynamiek of evolutie of de weerspiegeling zijn van een 
ideologische dimensie. Zo zal het traditionele Victoriaanse cliché van de vrouw 
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aan de haard (ook wel the angel in the house genoemd), waarbij een vrouw steeds 
wordt geassocieerd met een bepaalde ruimte in het huis (bv. de keuken), ook 
duiden op de beperking van de bewegingsvrijheid en de onmogelijkheid van de 
vrouw (in die periode of ideologische context) om zich buitenshuis te begeven. 

Omgekeerd zal een personage dat veel beweegt en alle ruimtes van een verhaal 
doorkruist — vaak is dat het hoofdpersonage of de protagonist — dynamisch en 
actief overkomen. Hier kan het onderscheid gemaakt worden tussen een 
doelgerichte beweging van het personage die kan wijzen op een evolutie of 
ontwikkeling enerzijds, en een veeleer zwervende, omtrekkende beweging, die 
eindeloos en doelloos kan lijken anderzijds. Een voorbeeld van een doelgerichte 
beweging is het literair-historisch motief van de queeste. Een typisch doelloze, 
zwervende beweging is de omzwerving van de “wandelende Jood’. 


Grenzen en transgressie 
Beweging in de ruimte gaat soms gepaard met een transgressie, of het 


overschrijden van een grens. Grenzen kunnen goed de overgang weergeven tussen 
tegengestelde ruimten. Vandaar dat verschillende vormen van grenzen en 
overgangs- of tussenruimten (bv. drempels, ramen, gordijnen, deuren, trappen, 
bruggen, geografische grenzen) vaak sterk semantisch of symbolisch geladen zijn. 

Wanneer een personage een dergelijke grens overschrijdt, is dat ook een 
betekenisvolle gebeurtenis (vaak een kardinale functie in het verhaal) die een 
verandering in de toestand of de psychologie van het personage teweeg kan 
brengen. Een dergelijke evolutie kan ten goede zijn, d.i. een vooruitgang of 
opgang bewerkstelligen, of integendeel een evolutie ten kwade betekenen, dt. een 
achteruitgang of val. Als in een verhaal bijvoorbeeld de tegenstelling tussen 
natuur en cultuur wordt uitgewerkt, waarbij de natuur negatief geconnoteerd is, 
dan kan een personage dat uit de stad wegtrekt om zich te vestigen in een bosrijk 
gebied wijzen op een exclusie of verbanning uit de gemeenschap. De overgang 
kan ook mislukken wanneer een personage er niet in slaagt de stap te zetten en 
een grens te overschrijden. 

Overgangsruimten zijn ook zeer dankbaar om de onstabiliteit en de twijfels van 
een personage weer te geven. Vaak wordt er getwijfeld vooraleer er op een deur 
wordt geklopt. De trappen voor die bepaalde deur, vormen dan nog eens een extra 
drempel om de andere ruimte te betreden. Het is duidelijk dat ruimte bijna de 
psychologie van een personage kan weerspiegelen, alsook de lezer zijn 
verbeelding kan sturen. 


3.3. Symbolische ruimten 


Ruimten kunnen dus sterk semantisch geladen zijn. Als het gaat om vaste, 
stereotype betekenissen en contrasten zoals donker in de zin van ‘zonde’, ‘hel’ 
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tegenover licht met de betekenis ‘verlossing’, ‘hemel’, dan spreken we van 


symbolische of allegorische ruimten. ‘Symbolisch’ wil zeggen dat de ruimte iets 


anders, meer betekent dan wat zij 
letterlijk is. 

Zo kan de ruimtestructuur een 
wereldbeeld weergeven, bv. de 


opdeling van Blauwbaards 
kasteel in hoog en laag 
weerspiegelt het christelijke 


verticale wereldbeeld (hemel- 

aarde-hel) van het sprookje. 
Naast de 

ruimtesymboliek kan de ruimte 


traditionele 


ook een metafictionele dimensie 
hebben (zie volgend hoofdstuk). 


Topos 

De term ‘topos’ (mv. topoi) of ‘topiek’ stamt uit de 
Griekse retoriek en verwijst oorspronkelijk naar het 
arsenaal van thema's en argumenten dat gebruikt 
werd in redevoeringen om het publiek te 
overtuigen. In de ruime zin, zoals die hier wordt 
gehanteerd, verwijst de term ook naar vaste 
formules of gemeenplaatsen in literaire genres. Een 
deel van die topoi hebben te maken met ruimte, Zo 
geeft een locus amoenus aan dat een plezierige, 
mooie gebeurtenis vaak plaatsvindt in een lieflijke 
ruimte (bv. een idyllisch plekje in de natuur, een 
met kaarsen verlichte kamer). Typisch voor een 
lacus amoenus is dat tijd en ruimte vervagen, zodat 
de beleving op de voorgrond wordt geplaatst. Een 
locus terribilis of een angstaanjagende plaats, 
daarentegen, is typisch voor het genre van de gothic 
novel (de griezelroman), waar booswichten vaak 
verschijnen in donkere krochten, ruïnes of 
vervallen kastelen (vaak om middernacht) 


Dat 
conceptualisering 


stemt overeen met een 


van het 
leesproces in ruimtelijke termen zoals die vaak voorkomt in hedendaagse romans 
en literatuurtheorieën. Daarin wordt het beeld uitgewerkt van een boek of tekst als 
ruimte. Deze ruimtelijke dimensie van de literaire tekst kan geïnterpreteerd 
worden als een metafoor voor de verhaalwereld als een ruimte die wordt 
opgeroepen in het hoofd van de lezer. 

Symbolische ruimten worden, net als andere literaire ruimten, reductionistisch 
en schematiserend weergegeven, het is eveneens aan het lezend subject om 
verbanden te leggen. Het verschil tussen symbolisch geladen ruimten en ‘gewone’ 
ruimten is dat het lezend subject abstracter zal moeten denken. 


4. RUIMTE EN GENRE 


Sommige genres gaan gepaard met een specifiek gebruik van de ruimte. Dat is het 
opvallendst in fantastische romans waar vreemde, alternatieve of zelfs 
‘onmogelijke’ verhaalwerelden worden gepresenteerd. In het genre van de science 
fiction komen ruimten voor die niet in de werkelijkheid bestaan (hoewel zij 
worden voorgesteld als “mogelijk’ in de toekomst). We kunnen ons die wereld 
echter voorstellen omdat die vaak gecreëerd wordt door een samengaan van 
bestaande elementen en verzonnen of fantastische elementen. In sommige 
detectiveromans komt het typische motief van “de gesloten kamer’ voor, waarbij 
het uitgangspunt een lijk is dat wordt gevonden in een afgesloten ruimte. In 
sommige genres is het vooral de beweging in de ruimte die belangrijk is, veeleer 
dan de ruimte zelf. Dat is het geval in de epische literatuur, waar de queeste een 
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centraal gegeven is (bv. de Odyssee van Homerus of de ridderroman, waar 
bijvoorbeeld een ridder wordt uitgezonden om de geschaakte dochter van de 
koning terug te brengen). In de gothic novel is de ruimte veeleer een 
genreaanduiding dan louter een decor. De relatie tussen ruimte en genre is soms 
zo nauw dat het genre zijn naam ontleent aan het belang van de ruimte. Dat is 
bijvoorbeeld zo bij de streek- of Heimatroman en in reisliteratuur. 

In deze context wordt ook wel de term chronotoop van Mikhail Bakhtin 
aangehaald. “Chronotoop’ verwijst naar de manier waarop een tekstuele 
combinatie van tijd (chronos) en ruimte (topos) een genre op een bepaald moment 
in de literatuurgeschiedenis typeert. Een chronotoop is een verbeeldingseffect dat 
ontstaat door twee assen, tijd en ruimte, die zowel bij de lezer als bij de auteur 
werkzaam zijn, waardoor niet enkel een concrete voorstelling wordt opgeroepen 
(de scène die wordt beschreven), maar ook een genre en een historische context. 

Bakhtin beschouwt tijd en ruimte als een fundamentele eenheid, niet als twee 
afzonderlijk te bestuderen concepten. In de chronotoop worden tijd en ruimte op 
bepaalde momenten in een verhaal erg tastbaar voorgesteld, waardoor de 
narratieve gebeurtenissen en abstracte betekenissen heel concreet worden. De 
lokaal soms sterk geconcentreerde tijdruimtelijke indicaties werken door in het 
hele verhaal en het genre en bepalen de voorstelling ervan. Bij de gothic novel 


bijvoorbeeld, roept het kasteel of 
de ruïne zowel een periode 
(Middeleeuwen) als 
ruimtelijk kader op. 


een 


Chronotopen kunnen de vorm 


aannemen van specifieke 


metaforische voorstellingen, 
zoals een weg die letterlijk wordt 
bewandeld, maar waarvan de 
opeenvolgende (tijdruimtelijke) 
stadia staan voor verschillende 
fases in de levensweg van de 
persoon die de weg aflegt. 
Chronotopen zijn vooral van 
belang voor de indeling van 
genres. Teksten die bij de lezer 
een vergelijkbaar wereldbeeld 


In de chronotoop die aan de basis ligt van het 
genre van de avontuurlijke beproevingsroman 
vanaf de Griekse Oudheid tot hedendaagse 
Westerns, bijvoorbeeld, wordt de 
avonturentijd gekenmerkt door een snelle 
opeenvolging van temporele indicatoren 
(plots, ‘opeens) en spelen noties als een 
seconde vroeger of later vaak een beslissende 
rol. De ruimte in dat soort romans moet vooral 
uitgestrekt zijn, sequenties als 
ontvoeringen, achtervolgingen e.d. kunnen 
plaatsvinden. Karakteristiek is dat de 
tijdruimtelijke constellaties geen invloed 
uitoefenen op de personages, die 
onveranderlijk en onaangetast blijven. In die 
zin zijn de avonturentijd en ruimte in feite 
leeg. De middeleeuwse ridderroman maakt voor 
een groot gedeelte gebruik van dezelfde chronotoop, 
maar het hoofdpersonage is hier actiever: hij gaat 
uitdrukkelijk op zoek naar avonturen, naar actie. 


zodat 


oproepen, krijgen eenzelfde 

chronotoop toegewezen en worden ondergebracht in dezelfde tekstklasse. 
Chronotopische structuren helpen dus om de onderlinge samenhang tussen 

bepaalde teksten zichtbaar te maken en tegelijkertijd de verschillen met andere 

teksten te beschrijven en te verklaren. Op basis van onderzoek naar chronotopen 


kunnen “families van tekstklassen’ worden achterhaald en binnen eenzelfde genre 
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(de avontuurlijke beproevingsroman, de boerenroman, de streekroman, …) worden 
ingedeeld. 

Tegelijk wijst Bakhtin erop dat een wereldbeeld nooit homogeen is. Er zijn in 
een maatschappij altijd verschillende visies (stemmen) tegelijk actief, bv. hogere 
en lagere klassen. De roman is het genre bij uitstek waarin een tijdperk tot leven 
kan komen omdat de verschillende ‘stemmen’ met elkaar in dialoog treden. Die 
stemmen of heteroglossia (cf. infra) zijn heel ruim op te vatten als verschillende 
talen, verschillende visies die al dan niet gerepresenteerd kunnen worden door een 
personage. 
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9/ Semantiek en tekstuele relaties 


1. SEMANTISCHE COHERENTIE VAN EEN TEKST 


1.1. Isotopie 


Centraal aan het idee ‘verhaal’ is dat de elementen waaruit het bestaat een zekere 
vorm van samenhang vertonen op semantisch vlak. Ontbreekt die samenhang, dan 
wordt een tekst ‘onleesbaar’ en wordt hij mogelijk niet meer geïnterpreteerd als 
een verhaal. A.J. Greimas introduceerde in deze context het begrip isotopie, dat 
omschreven kan worden als de semantische samenhang van teksten op basis van 
de herhaling van algemene betekenis- of ervaringscategorieën. 

Een isotopie wordt gevormd op basis van woorden, uitdrukkingen of 
omschrijvingen die een semantisch veld vormen doordat zij qua betekenis 
overlappen. Doordat semantisch verwante of gelijke elementen worden herhaald 
kan een algemenere categorie worden opgesteld, een klasse van woorden die 
allemaal een zelfde of verwante betekeniskern delen. Zo kan het semantisch veld 
‘vuur’ geconstitueerd worden door woorden als “warm’, ‘behaaglijk’, “vurig’, 
‘passioneel’, ‘destructief’, ‘as’, ‘blussen,’ woorden die alle verschillende 
componenten vormen van de complexe betekenis van ‘vuur’. Een isotopie is op 
die manier een verzamelnaam waaronder allerlei concrete elementen uit de tekst 
geordend kunnen worden. 

Isotopie werkt dus volgens het principe van herhaling, zowel letterlijke 
herhaling als herneming of herhaling-met-variatie (synoniemen, bijna- 
synoniemen, semantisch verwante woorden). Vanuit het idee van “informatie? 
zorgt herhaling voor redundantie, maar in een verhaal resulteert herneming in 
coherentie, een wezenlijke eigenschap van verhalen. Die tekstuele coherentie 
maakt het mogelijk voor de lezer om tekstuele ambiguïteiten op te lossen. 
Tegelijk kan men erop wijzen dat verrassende tekstuele betekenissen in de 
literatuur (of ook in de grap) vaak het resultaat zijn van het abrupte doorbreken 
van de homogeniteit van betekenis- of ervaringsniveaus in een tekst. 


1.2. Motief en thema 


Het begrip isotopie, dat afkomstig is uit de structuralistische tekstgrammatica, 
moet worden onderscheiden van het begrip “motief” zoals dat gebruikt wordt in de 
klassieke poëtica. Hoewel beide concepten zijn gebaseerd op het principe van 
herhaling van betekenissen, situeert die herhaling zich op een ander niveau. Bij 
isotopie is de herhaling van een semantische kern van woorden die behoren tot 
een semantisch veld op zich vrij concreet en lokaal. Concreet in de zin dat het om 
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woorden gaat die qua betekenis bij elkaar horen, lokaal omdat die woorden 
duidelijk te lokaliseren zijn in een tekst of een deel van een tekst. 

Een motief daarentegen wordt op twee manieren gedefinieerd. In enge zin is 
een motief een element dat herhaaldelijk voorkomt in een tekst. Een motief is dus 
ruimer dan een linguïstisch element (een woord of een uitdrukking). Zo kan een 
motief een idee of een gebeurtenis zijn die door herhaling prominent wordt en als 


betekenisvol wordt gezien in de 
interpretatie. Tijdens het leesproces 
verbindt de 
elementen die qua betekenis met 


lezer dergelijke 


elkaar verwant zijn en worden 
herhaald, 
ontstaan die de tekst structureren en 


waardoor _ patronen 


de interpretatie ervan sturen. De 
term ‘motief’ wordt niet alleen in 


De term ‘motief duikt ook op in het Russisch 
Formalisme, zij het met een andere betekenis. 
Een motief wordt hier gebruikt voor de kleinste 
eenheid van betekenis in de fabula Motieven 
vervullen in deze zin een syntactische functie: 
hun aaneenschakeling staat in voor de dynamiek 
van het verhaal. Deze visie knoopt aan bij de 
oorspronkelijke betekenis van het Latijnse 
motivum ‘in beweging brengen’. 

Statische motieven worden onderscheiden van 
dynamische motieven. Dynamische motieven 
hebben betrekking op gebeurtenissen en worden 


. ë ook verhaalmotieven genoemd (cf. de functies 
een literaire context gebruikt; ook in | van Barthes) Statische motieven hebben 
betrekking op situaties en bepalen vooral de 
sfeerschepping en de karaktertekening (cf. de 
indexen van Barthes) 


andere kunstvormen zoals muziek, 
film of architectuur wordt motief 


gebruikt voor terugkerende 
elementen. 

In ruime zin is een motief een element dat herhaaldelijk voorkomt in meerdere 
teksten. Een motief is dan een semantische eenheid die ongewijzigd of met lichte 
variaties voorkomt in de literatuurgeschiedenis. Zo spreekt men van het motief 
van de queeste, de zoektocht naar de vader, het Don Juan-motief, enzovoort. Het 
herkennen van motieven in deze zin past binnen een literair-historische en 
vergelijkende literatuurstudie. Vaak wordt in zo’n studie een vergelijking gemaakt 
van de functies van dergelijke motieven en de variaties waarmee zij voorkomen in 
verschillende werken, nationale literaturen en periodes. 

Door te reflecteren over de samenhang van elementen kan het grondmotief of 
het sluitmotief worden opgespoord. Het grondmotief is de aaneenschakeling van 
betekenisvolle elementen die een patroon vormen doorheen de tekst. Een 
leidmotief (hiervoor wordt vaak de Duitse term Leitmotiv gebruikt) is een formeel 
weerkerend motief waardoor personages herkenbaar worden, zoals een 
karakteristieke uitspraak (bv. ‘the little grey cells, dear Hastings’ van Hercule 
Poirot). Een leidmotief verschilt van een grondmotief doordat het een letterlijke 
herhaling is. Een grondmotief kan daarentegen op verschillende manieren worden 
verwoord. 

De abstracte en kernachtige formulering van het grondmotief wordt het thema 
van een verhaal genoemd. Een verhaal waarin de elementen ‘zoeken’, ‘dwalen’ en 
‘volgen van sporen’ herhaaldelijk voorkomen kan als grondmotief bijvoorbeeld 
‘zoektocht’ of ‘een zoeken naar’ hebben. Het thema zou dan kunnen luiden “de 


uitzichtloosheid van het zoeken naar zin in het bestaan van de postmoderne 
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mens’. Het thema geeft aan waar het verhaal wezenlijk over gaat en beschrijft op 
die manier de dieperliggende en abstracte betekenislaag van een verhaal. 

Het verschil tussen een thema en een motief in deze benadering is dat een 
thema aanwezig kan zijn in de tekst zonder expliciete benoeming. Een thema is 
bijgevolg abstracter. Een motief daarentegen is een semantisch-structureel 
kenmerk van een tekst dat in de tekst terug te vinden is, hoewel het op 
verschillende manieren kan worden geformuleerd. 


2. BIJZONDERE VORMEN VAN BETEKENISPRODUCTIE 


2.1. Ironie 


Definitie 

Ondanks de complexiteit van het begrip ironie, kent het een min of meer vaste 
definitie. Ironie betekent dat iets anders (vaak het tegenovergestelde) wordt 
bedoeld dan dat wat wordt gezegd. Ironie is in deze zin een stijlfiguur die een 
verbale substitutie inhoudt. Wanneer iemand bij het zien van een duidelijk 
ongezellig ingericht vertrek zegt: “Wow, echt gezellig,’ dan vervangt ‘gezellig’ 
hier wat de spreker werkelijk bedoelt, namelijk ‘ongezellig’. Ironie opmerken 
betekent meer lezen dan wat er staat en is dus altijd een interpretatie, een “lezen 
tussen de lijnen’. Doordat ironie slechts bestaat wanneer zij als dusdanig wordt 
geïnterpreteerd, veronderstelt zij een dubbel publiek: zij die de ironie inzien en zij 
die haar niet inzien. Ironie als interpretatie betekent ook dat een spreker een 
ironische lezing van een uitspraak achteraf kan weerleggen, of bij een letterlijke 
interpretatie kan beweren dat een uitspraak eigenlijk bedoeld was als ironisch. 

Ironie als een stijlfiguur is een retorische techniek die wordt gebruikt om op 
een humoristische of milde wijze een boodschap beter over te laten komen en 
anderen tot een bepaald inzicht te brengen. Ironie is in deze zin verwant aan de 
allegorie, waar ook het ene wordt gezegd maar het andere bedoeld. In de 19° eeuw 
wordt ironie echter ook als een houding tegenover de werkelijkheid en als een 
karaktereigenschap opgevat (Dat was ook al het geval bij Socrates in Plato's 
dialogen, die zich minder intelligent voordoet dan hij werkelijk is om anderen tot 
een bepaald inzicht te brengen). Nu wordt soms zelfs het hele huidige (d.i. 
‘postmoderne’) tijdsklimaat beschouwd als ironisch, waarin betekenis ongrijpbaar 
is en waar mensen niet rechtuit zeggen wat ze bedoelen. 

In literatuur is het dikwijls moeilijk te achterhalen aan welke instantie ironie 
moet worden toegeschreven. Een personage kan een ironische uitspraak doen (d.i. 
ironie op lokaal niveau), maar een tekst kan ook in zijn geheel als ironisch 
worden beschouwd (di. ironie op globaal niveau). Als een personage of een 
verteller ironisch wordt voorgesteld, dan kan die ironie ook worden 
geïnterpreteerd als een middel dat de implied author gebruikt om een impliciete 
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boodschap te communiceren naar de lezer toe, die daardoor zijn/haar 
aanwezigheid op het spoor kan komen. 


Soorten 

Naast talige ironie kunnen ook situationele ironie en dramatische of tragische 
ironie worden onderscheiden. Situationele ironie is een “ironie van het zijn’, 
waarbij een verschil optreedt tussen intentie en het feitelijke verloop van de 
gebeurtenissen. Deze vorm van ironie komt bijvoorbeeld tot stand wanneer 
iemand wil dat iets op een bepaalde manier verloopt, terwijl zijn lot daar anders 
over beslist. Zoals de term aangeeft, is dramatische of tragische ironie 
afkomstig uit het drama. In klassieke tragedies wordt het publiek soms op 
voorhand ingelicht over de afloop van het verhaal (i.c. de noodlottige ondergang 
van het hoofdpersonage), zodat het meer weet dan het personage. Ook in de 
roman kan een dergelijk verschil in informatie tussen de lezer en verteller 
enerzijds en een personage anderzijds een bijzondere vorm van spanning 
oproepen die tragische ironie wordt genoemd. Verder wordt ook romantische 
ironie onderscheiden. Deze vorm wordt verbonden met de Duitse romantiek van 
de vroege 19° eeuw en staat voor een bewust ironische schrijfwijze waarbij de 
verteller zijn eigen uitingen relativeert en becommentarieert. De ironie resulteert 
hier in een ambigue verteltoon die de kloof zichtbaar maakt tussen kunst en 
werkelijkheid (cf. metafictie). 


2.2. Mise-en-abyme 


Mise-en-abyme kan letterlijk vertaald worden als “plaatsen in de afgrond’. Meer 
specifiek verwijst de term echter naar een oudere betekenis van ‘“abîme’, nl. ‘het 
middendeel van een wapenschild waarop een ander wapenschild afgebeeld staat’ 
(een hedendaagse variant hiervan is het logo van La vache qui rit). Het literaire 
procédé waarbij het gaat om een gedeeltelijk gelijkend verhaal-in-een-verhaal 
wordt in het Nederlands ook spiegeltekst genoemd. We spreken over mise-en- 
abyme wanneer het verhaal van een ingebedde tekst lijkt op het omsluitende of 
primaire verhaal en dat dus op een of andere manier weerspiegelt. (Een bekend 
voorbeeld is het toneelstuk dat wordt opgevoerd in Hamlet van Shakespeare). Een 
dergelijke ingebedde spiegeltekst heeft vaak een anticiperende (vooruitwijzende) 
of generaliserende (veralgemenende) functie en plaatst het kaderverhaal in een 
ander, nieuw licht. Belangrijk is dat dit procédé zich onderscheidt van een ingebed 
verhaal, waar we te maken hebben met verschillende niveaus van vertelling, 
zonder dat er sprake is van parallellie. 
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2.3. Metafictie 


De term metafictie is een verzamelnaam die alle vormen van tekstuele zelf- 
observatie en zelfreflexiviteit in een verhaal dekt. De tekst kan bijvoorbeeld zijn 
statuut als genre in vraag stellen, zijn functie als vertelvorm (taal en betekenis), of 
zijn hoedanigheid als fictionele of realistische voorstelling (waarbij bijvoorbeeld 
de grens tussen werkelijkheid en fictie in vraag wordt gesteld). In postmoderne 
romans komt die zelfreflexiviteit vaak centraal te staan, waardoor metafictie bijna 
een genre-indicatie is geworden. Toch is metafictie als procédé of literaire 
techniek niet beperkt tot de hedendaagse literatuur. 

Verscherpte zelfreflexiviteit wordt vaak gezien als een crisisfenomeen in de 
roman en op verschillende momenten in de literatuurgeschiedenis en in alle 
literaire tradities wordt in romans nagedacht over het statuut van de roman, de 
relatie fictie-werkelijkheid, de manier waarop plots in elkaar zitten, de functie van 
de auteur etc. (bv. Don Quichot, de nouveau roman, Borges, Calvino). De wijze 
waarop metafictie wordt opgebouwd kan heel expliciet, maar ook heel subtiel 
gebeuren. 

Wanneer de verteller openlijk een metafictionele houding aanneemt en 
reflecteert over zijn vertel- of schrijfact (bv. over het vermogen om in en met taal 
fictionele werelden te creëren), wordt ook wel de term metanarrativiteit gebruikt 
(letterlijk ‘over vertellen, verhalen’). Deze commentaren benadrukken het 
fictionele gehalte van het verhaal. 


3. TEKSTUELE RELATIES 


3.1. Intertekstualiteit en dialogisme 


Het basisidee achter het concept “intertekstualiteit’ is dat een tekst geen autonome 
eenheid is, maar integendeel steeds in relatie staat tot andere teksten. Heel 
specifiek duidt het begrip intertekstualiteit op elke verwijzing in een tekst naar een 
andere tekst. Zulke verwijzingen gaan van de vage allusie tot het concrete en 
expliciete citaat. Ook het genre van de parodie (cf. infra) gaat meer of minder 
expliciet de relatie aan met andere teksten. 

Een ruimere en meer fundamentele invulling van het begrip intertekstualiteit 
gaat terug op Bakhtins notie van heteroglossia (gr. hetero: andere, glotta: stem). 
Volgens Bakhtin zijn woorden, uitingen en teksten geen afgesloten, synchroon te 
beschrijven entiteiten, maar constitueren ze zowel in de tijd als in de ruimte 
bepaalde betekenissen. Ze zijn velden van dynamische interacties, 
spanningsvelden, waar hoge en lage registers met centrifugale en centripetale 
krachten door elkaar stromen. Talige tekens, uitingen en teksten zijn niet enkel 
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linguïstisch (zoals door dialecten, sociolecten en idiolecten) bepaald, zij zijn ook 
ingebed in een politieke, morele, ideologische en economische context. 

Voor deze veelheid aan betekenissen is volgens Bakhtin vooral de roman 
ontvankelijk, die de polyfonie van interagerende stemmen — in de zin van 
dialogisme — tentoonspreidt. In de moderne roman vinden we dus niet alleen 
verschillende talen (dialecten, idiolecten) en registers maar ook verschillende 
(ideologische) visies en teksttypes (dialogen, brieven, lyrische zangen enz), die 
met elkaar interageren of dialogeren en op die manier een polyfoon netwerk 
vormen. 

Bakhtins concept van dialogisme werd in 1981 in Frankrijk door Todorov 
geïntroduceerd. Julia Kristeva introduceert op haar beurt het 
intertekstualiteitsdenken dat geïnspireerd is op Bakhtins ideeën. Kristeva ziet een 
tekst als het kruispunt van twee assen. De horizontale as verbindt auteur, tekst en 
lezer; de verticale as verbindt de tekst met andere teksten. Elk schrijvend subject 
is ingebed in een bepaalde maatschappij, cultuur of literaire periode met codes, 
normen en waarden waarvan sporen kunnen worden teruggevonden in de tekst. 
Met andere woorden, terwijl dialogisme nog opgevat kan worden als 
verschillende stemmen binnen een tekst, gaat de notie intertekstualiteit ervan uit 
dat een tekst steeds is ingebed in een weefsel of web van teksten. Een tekst gaat 
altijd de dialoog aan met andere teksten en vormt een commentaar op andere 
teksten, of dat nu zo bedoeld is of niet. 

Het idee van intertekstualiteit heeft belangrijke implicaties voor zowel de 
betekenis en de receptie van teksten als voor de productie ervan. Om te beginnen 
wordt een tekst niet langer opgevat als een op zich staand geheel waarvan de 
betekenis vervat zit in de tekst. Een tekst krijgt daarentegen pas betekenis door 
zijn relatie tot andere teksten. Het herkennen van een genre, bijvoorbeeld, 
betekent dat een tekst wordt ingepast in een groter kader van andere teksten die al 
dan niet gelijkaardig zijn. Zelfs een tekst begrijpen veronderstelt dat de tekst 
wordt gelezen vanuit de kennis van andere teksten. In die zin is een tekst in wezen 
intertekstueel. 

Wanneer de intertekstuele dimensie van een tekst wordt benadrukt, heeft dat 
vergaande gevolgen voor diepgewortelde noties zoals subjectiviteit, 
auteursintentie en autoriteit (cf. de ‘dood’ van de auteur bij Barthes). Een tekst 
ontstaat namelijk niet uit het persoonlijke genie van de auteur en is niet altijd een 
bewuste, intentionele reactie op een andere tekst. Fundamenteel is elke tekst 
steeds een herwerking van andere en vroegere teksten. Van zodra een auteur taal 
gebruikt om zich uit te drukken, schrijft hij zich in in het talige systeem, wat het 
idee van ‘persoonlijke expressie’ afzwakt. Hens een tekst beschikbaar is voor 
lezers, verliest de auteur de controle over de betekenis van de tekst. Lezers 
beschouwen een tekst vanuit hun kennis van andere teksten en geven de tekst op 
die manier betekenis. 
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3.2. Transtekstualiteit 


Als alternatief voor de theorie van intertekstualiteit introduceerde Genette het 
meer omvattende begrip transtekstualiteit. Onder deze algemene noemer stelt hij 
de volgende classificatie van tekstuele relaties voor: 


INTERTEKSTUALITEIT: citaat, plagiaat, allusie 

PARATEKSTUALITEIT: de relatie van een tekst met zijn paratekst, d.i. alles wat 
zich rond een tekst bevindt, zoals titel, kaft, opdracht, motto, voetnoten enz. 
ARCHITEKSTUALITEIT: de relatie van een tekst tot een genre 
METATEKSTUALITEIT: de impliciete of expliciete commentaar van een tekst op 
een andere tekst (valt voor een stuk samen met de volgende categorie) 
HYPOTEKSTUALITEIT: de relatie van een tekst met zijn voorganger, de manier 
waarop een tekst gebaseerd is op een andere tekst of genre, maar die tegelijk 
transformeert, vernieuwt of uitbreidt. Hieronder worden o.m. parodie, vertaling en 
vervolg geplaatst. 


Parodie 

Een parodie is een werk dat een (bekend en ernstig) literair werk imiteert met de 
bedoeling het te bekritiseren en eventueel te ridiculiseren. Het genre van parodie 
plaatst zich expliciet in relatie tot andere teksten en is aldus een specifieke vorm 
van intertekstualiteit. Parodie is niet een uitsluitend literaire vorm; ook in de 
muziek, film of de architectuur wordt parodie beoefend. Een bekend voorbeeld in 
de literatuurgeschiedenis is Shamela (1741) van Henry Fielding, een parodie op 
de net verschenen en populaire roman Pamela; or Virtue Rewarded (1740-41) van 
Samuel Richardson. In de hedendaagse filmindustrie zijn het vaak populaire films 
die worden geparodieerd, zodat de ‘intertekstuele’ verwijzing zeker wordt 
opgemerkt (cf. films als Hot Shots, Austin Powers of Shriek if You Know What I 
did Last Friday the 13th). 

Kenmerkend voor een parodie zijn herneming, transformatie en doel/effect. 
Een parodie neemt bepaalde typerende eigenschappen van een bestaand werk over 
maar stelt die anders voor, vaak in overdreven zin. Een parodie kan ook heel 
subtiel zijn, bijvoorbeeld wanneer een discours letterlijk wordt hernomen maar de 
intonatie of stijl ervan lichtjes wordt gewijzigd. Een literaire tekst parodiëren 
betekent dat die tekst wordt hernomen, maar ook dat een zekere kritische distantie 
wordt bewaard. In een parodie wordt vaak de spot gedreven met de 
oorspronkelijke tekst of wordt een bepaald discours of thema bekritiseerd. Het is 
deze functie die een parodie onderscheidt van een herschrijving. Ulysses van 
James Joyce is een moderne herschrijving van Homerus’ Odysseus en een 
parodie, omdat het hoofdpersonage Bloom duidelijk een anti-held is. 

De bevragende of bekritiserende ingesteldheid van parodie kan verschillende 
vormen aannemen. Vaak wordt het onderscheid gemaakt tussen een specifieke 
vorm van parodie, waar de polemiek gericht is op de inhoud of stijl van een 
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bekend werk, en een meer algemene vorm van parodie. Zo is Don Quichot van 
Cervantes een algemene parodie omdat deze roman een genreconventie imiteert 
en bekritiseert veeleer dan een specifieke literaire tekst. 

Het genre van de parodie gaat gepaard met een paradox: een parodie herneemt 
een tekst maar reageert daar tegelijk op. De oorspronkelijke tekst wordt op die 
manier zowel bestendigd als weerlegd. In de ontwikkeling van genres kunnen 
parodieën zowel conservatief als subversief zijn. Wanneer de stijl en technieken 
van een literaire vernieuwingsbeweging worden geparodieerd, bestendigt de 
parodie gevestigde literaire conventies. Een parodie kan zich daarentegen ook 
richten op bestaande en autoritaire discours en zo literaire vernieuwing in de hand 
werken. 

Hoewel polemiek een belangrijke eigenschap is van parodie, is zij geen 
noodzakelijk kenmerk. Sommige parodieën streven uitsluitend een humoristisch 
effect na, terwijl andere resulteren in nonsens. Volgens Linda Hutcheon in A 
Theory of Parody (1985) is hier sprake van het burleske of de travestie. Veel 
parodieën maken echter deel uit van serieuze literatuur. Bekende voorbeelden 
hiervan zijn Don Quichot en Gulliver's Travels. Hutcheon toont in haar boek op 
overtuigende wijze aan dat twintigste-eeuwse kunstvormen doordrongen zijn van 
parodie, d.w.z. de paradoxale imitatie en transformatie van genreconventies of 
specifieke (literaire) werken uit het verleden, denk aan de bewerkingen van de 
Odyssee in Ulysses van Joyce of de Vendredi-romans van Michel Tournier en Foe 
van J.M. Coetzee (twee bewerkingen van Defoes Robinson Crusoe). 
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10/ Genre en modus 


1. NAAR EEN DEFINITIE VAN ‘GENRE’ 


Het woord ‘genre’ is afkomstig van het Latijn en het Frans en betekent ‘soort’, 
‘type’. Al van bij het ontstaan van literatuur heeft men soorten literatuur van 
elkaar onderscheiden en benoemd. Nochtans blijkt een definitie van genre geen 
sinecure. Om te beginnen zijn er een aantal fundamentele vragen bij een 
onderverdeling van de literatuur in genres. Zo is er het empirische probleem van 
de exemplariteit: is het nodig om alle teksten te kennen om een literair genre te 
bepalen en af te bakenen of is het mogelijk te werken vanuit een representatief 
corpus? Hoe algemeen of hoe specifiek moet een genre zijn? Zijn er maar enkele, 
heel algemene genrecategorieën of kan een genresysteem eindeloos worden 
verfijnd en onderverdeeld tot elk werk als het ware een eigen genrecategorie 
wordt? Zeker sinds de romantiek is het een eigenschap van ‘goede’ literatuur of 
kunst dat zij net de grenzen van een genre overstijgt en uniek, origineel is. 
Literatuur die zich mooi houdt aan de grenzen van een genre wordt soms gezien 
als onoriginele, imiterende en daardoor minderwaardige of populaire literatuur. 

Zelfs wanneer deze fundamentele bezwaren weerlegd kunnen worden en op 
basis van een representatief corpus getracht wordt te komen tot een formeel 
genresysteem zijn er nog allerlei moeilijkheden. Een tekst plaatsen bij een bepaald 
genre betekent dat die tekst bepaalde eigenschappen vertoont die het genre in 
kwestie afbakenen. In de realiteit echter kunnen teksten vaak worden 
ondergebracht in meerdere genrecategorieën. Voorts is een definitie van genre 
afhankelijk van het criterium dat wordt gebruikt en het doel dat wordt nagestreefd. 
Hier wordt slechts op enkele aspecten ingegaan die een centrale rol spelen in de 
theorievorming rond genres. 


Criteria 
Elke genre-indeling is sterk afhankelijk van de criteria die worden gehanteerd. 
Literaire vormen kunnen van elkaar worden onderscheiden op basis van hun 
onderwerp of thema. Op die manier zijn ‘oorlogsroman’ en ‘liefdesroman’ aparte 
genres. Dezelfde thema’s komen echter voor in verschillende genres: ook 
theaterstukken, films, documentaires, nieuwsuitzendingen en gedichten kunnen 
‘gaan over’ oorlog, liefde en — in principe — elk ander thema. Gelijkaardig hieraan 
is het genreonderscheid tussen fictie en non-fictie, zoals dat wordt gehanteerd in 
boekhandels en bibliotheken. Vaak worden echter fictionele en niet-fictionele 
elementen vermengd, waardoor vormen ontstaan zoals faction (cf. andere 
mengvormen zoals infotainment, dat informatie combineert met entertainment). 
Wanneer het medium wordt gebruikt als criterium, kunnen (elektronische) 
hypertekstverhalen worden onderscheiden van (conventionele) gedrukte teksten, 
films van romans, TV-films van bioscoopvertoningen, enzovoort. Naast 
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onderwerp en medium kunnen nog vele andere criteria worden gebruikt. Enkele 
voorbeelden daarvan zijn: (in de filmindustrie) het budget (zgn. blockbusters); het 
doelpubliek (bv. de intellectuele roman versus populaire fictie); de periode (bv. 
Victoriaanse poëzie); etc. 


IN 


In Zntroduction à la littérature 


9 Fantastiek 
fantastique (1970) maakt Todorov een | rodorov definieert het historische genre van 


onderscheid tussen twee soorten | de fantastiek op basis van drie criteria. Ten 
eerste dwingt de tekst de lezer om een 
genreclassificaties, meer bepaald | bepaalde leeshouding aan te nemen. Vanuit 
een willing suspension of disbelief stapt de 
lezer binnen in de verhaalwereld maar 
Historische genres worden afgeleid | twijfelt tussen een rationele of een 
bovennatuurlijke verklaring van de 
gebeurtenissen. Ten tweede kan deze twijfel 


historische en theoretische genres. 


vanuit de observatie van de literaire 


praktijk. Men constateert dat een | in het verhaal worden weergegeven door een 
n Î personage, maar dat hoeft niet zo te zijn. Ten 
aantal teksten gelijkaardige kenmerken | derde moet de lezer zowel allegorische als 
poëtische interpretaties van de tekst 
vermijden. 


vertonen en men leidt daaruit een 


omschrijving van het genre af. 


Theoretische genres daarentegen worden afgeleid van een theoretisch systeem. 
Zo onderscheidt de Latijnse grammaticus Diomedes, in navolging van Plato, drie 
genres op basis van een abstracte hypothese: werken waarin enkel de verteller 
spreekt, werken waarin enkel personages spreken en werken waarin ze allebei 
spreken. 

Todorov maakt tevens het onderscheid tussen elementaire en complexe genres. 
Elementaire genres worden gedefinieerd op basis van één criterium, bij 
complexe genres berust de definitie op meerdere criteria. Historische genres zijn 
meestal ook complex. 


2. GENRE EN/OF MODUS 


2.1. Aristoteles 


Aan de basis van Aristoteles’ Poëtica ligt het begrip mimesis, dat in het algemeen 
‘uitbeelding’ betekent. Het is tegen deze achtergrond dat de Griekse wijsgeer 
poëzie (in de zin van poesis, het “maken van’ literatuur) definieert als de 
uitbeelding van een plot. Deze uitbeelding gebeurt in principe op twee manieren: 
ofwel worden handelingen getoond, ofwel worden zij beschreven door een 
verteller. Dat levert het onderscheid op tussen mimesis en diëgesis, maar ook het 
onderscheid tussen de genres drama (met de tragedie en komedie als belangrijkste 
sub-genres) en epiek (verhalen). 

Beide genres vertonen echter kenmerken die nu veeleer met poëzie worden 
geassocieerd, zoals versregels, metrum en rijm. Dat komt door het hoofdzakelijk 
orale karakter van literatuur in die tijd. Om de soms lange teksten beter te 
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onthouden, werden bepaalde mnemotechnische hulpmiddelen ingebouwd zoals 
herhaling, rijm, ritme en metrum. De verhalen van Homerus kunnen in deze zin 
epische poëzie worden genoemd. Naargelang de vertaling kan het verhalende 
karakter van de tekst worden beklemtoond. 

Aan Aristoteles is herhaaldelijk een indeling in drie genres toegeschreven, 
hoewel Aristoteles enkel drama en epiek behandelt in zijn Poëtica. Het derde 
basisgenre is de lyriek. Nu nog wordt deze driedeling gemaakt. Bekend is de 
uitwerking en grafische voorstelling die Wolfgang Petersen maakte aan het begin 
van de 20° eeuw. 


2.2. De genredriehoek van Petersen 


In plaats van de strikte term genre gebruikt Julius Petersen de term modus (wijze; 
mv. modi) om aan te geven dat het gaat om verschillende manieren om iets uit te 
drukken, meer bepaald een epische, een lyrische en een dramatische manier. Deze 
voorstellingswijze overstijgt enigszins de genre-indeling drama-lyriek-epiek, 
aangezien deze modi opduiken in elk van deze vormen (bv. verhalende gedichten, 
dramatische of lyrische stukken in verhalen). 


aller vaarten EE el \ 
dramatiek 


handhaf 


dialoog 


buipjaagsin 


handeling 


p 
bericht 


3 


an \ 
= 


monoloog 


puejseo3 


In de genredriehoek bevinden de centrale modi zich aan de punten waar ze 
worden geassocieerd met hun ‘kern’: voor lyriek is dat toestand, voor epiek 
bericht (relaas), voor dramatiek dialoog. Vervolgens wordt, via een 
middelloodlijn, een tegenovergestelde voor deze termen geconstrueerd: toestand 
vs. handeling, bericht vs. uitbeelding, dialoog vs. monoloog. De genres/modi 
worden nu omschreven via hun hoekpunt en de aangrenzende rechten: 


DRAMATIEK: de dialogische uitbeelding van een handeling. 
EPIEK: het monologische bericht van een handeling. 
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LYRIEK: de monologische uitbeelding van een toestand. Lyriek wordt, met andere 
woorden, geassocieerd met een toestand of een sfeer, eerder dan met een 
temporele ontwikkeling zoals in een verhaal. Lyriek wordt tevens verbonden met 
het principe van één stem. 

In de terminologie van Todorov is het systeem van Petersen een theoretische en 
complexe genre-indeling. Het begrip modus — in plaats van genre — wijst er echter 
op dat de wijze waarop iets wordt weergegeven ook transhistorisch is. Een 
bepaalde modus kan in verschillende subgenres gestalte krijgen of in 
verschillende vormen terugkeren in de loop van de geschiedenis. 

Zo heeft bijvoorbeeld Rosemary Jackson in Fantasy. The Literature of 
Subversion (1981) voorgesteld om Todorovs genrecategorie van de fantastiek te 
vervangen door het ruimere modusbegrip fantasy, dat in verschillende subgenres 
terugkomt, zoals de historische fantastiek, maar ook in het surrealisme of science 
fiction. Ook Wolfgang Kaysers begrip van het groteske (een soort mengvorm van 
het reële en het fantastische, met zowel een komisch als afschrikwekkend effect, 
waarin monsterachtige, hybride wezens en metamorfose een rol spelen) is veeleer 
een modus dan een genre omdat het in verschillende vormen opduikt in 
verschillende kunstvormen (decoratieve kunsten, architectuur, literatuur, film, 
enz.) en genres. 


2.3. Voorbij de tekstinterne benadering 


Door onder meer het ontstaan van meer hybride teksten (denk aan de postmoderne 
roman en vele soorten life-writing) kwam het begrip ‘genre’ en aanverwante 
concepten de laatste decennia regelmatig onder vuur te liggen. Traditionele 
genrebenaderingen, waarbij de focus voornamelijk ligt op tekstinterne en statische 
kenmerken, conventies van vorm en inhoud, normatieve schema’s en rigide 
taxonomieën, doen geen recht aan deze hybride tekstsoorten. Sinds de jaren 1980- 
’90 ontstaan er vanuit de retoriek en discoursanalyse alternatieve 
genrebenaderingen die meer aandacht schenken aan de functie en context van een 
tekst, dan aan de vorm ervan. Belangrijke inspiratiebronnen zijn Mikhail Bakhtins 
The Problem of Speech Genres (1986) en John Swales’ Genre Analysis (1990) 

Deze meer socio-culturele benadering beschouwt een genre niet als een 
vaststaand geheel (‘fixed unity’), maar als een dynamische en veranderlijke 
entiteit die in verschillende contexten kan functioneren. Hoewel er nog aandacht 
is voor categorisering via vorm en inhoud, verschuift de aandacht naar de analyse 
van wat een genre ‘doet’, “voor wie’ en ‘waarom’. Een van de meest invloedrijke 
concepten is ‘genre as social action’ van Carolyn R. Miller. Over genre zegt ze 
het volgende: 
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Genre, in this way, becomes more than a formal entity; it becomes 
pragmatic, fully rhetorical, a point of connection between intention and 
effect, an aspect of social action. (Miller in Freedman en Medway, p. 22) 


Genre wordt zo meer dan een formeel gegeven; het wordt pragmatisch, 
volledig retorisch, een verbindingspunt tussen intentie en effect, een aspect 
van sociale actie. 


Miller vertrekt dus van de idee dat genres dingen kunnen teweegbrengen in een 
bepaalde sociale en historische context, denk maar aan het succes van blogging 
dat niet gewoon een nieuwe tekstsoort is maar ook voor velen een levenswijze en 
beroep. Een ander voorbeeld zijn ziektenarratieven, bv. over borstkanker, die een 
invloed hadden op het (zelf)beeld van vrouwen met borstkanker. In deze 
benadering krijgen de productie en receptie van genres veel aandacht en besteedde 
men opmerkelijk meer aandacht aan genrenoties in niet-literaire genres (bv. 
wetteksten, pedagogische teksten, enzovoort). 

Het socio-culturele perspectief op genretheorie heeft reeds aandacht voor 
tekstexterne componenten en dus voor de complexe relaties tussen sociale, 
culturele, institutionele en normerende factoren die een fundamentele rol spelen in 
de productie en categorisering van soorten teksten. Toch blijven de noties ‘genre’ 
en ‘tekst’ onlosmakelijk met elkaar verbonden. In culturele studies en in media- 
studies gaat men daar niet meer van uit. Zo zijn genres voor Jason Mittell 
‘culturele categorieën’ - die voorbijgaan aan de grenzen van ‘tekst’ - en opereren 
binnen een industrie, publiek en culturele praktijk(en). Categorieën en genres zijn 
niet beperkt tot teksten en relaties tussen teksten, ze ontstaan en interageren door 
middel van culturele praktijken (zoals productie en receptie). 
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1I/ Poëzieanalyse: inleiding 
1. NAAR EEN DEFINITIE VAN POËZIE 


1.1. Probleem definiëring 


Een afbakening van het literaire genre poëzie wordt bemoeilijkt doordat het wordt 
aangeduid met verschillende termen die niet altijd dezelfde betekenis hebben of 
waarvan de betekenis gewijzigd is in de loop van de geschiedenis. Zo verwijst de 
term ‘gedicht’ veeleer naar de conventionele verschijningsvorm van poëzie als 
een dichte, compacte tekstvorm. De adjectieven ‘lyrisch’ of ‘poëtisch’ 
daarentegen duiden een aspect aan van (literaire) expressie dat niet beperkt hoeft 
te zijn tot gedichten of teksten. 

Daar komt bij dat poëzie moeilijk volgens haar inhoud kan worden 
gedefinieerd. Vrijwel elk onderwerp kan aan bod komen in poëzie (cf. gedichten 
met een programmatische of politiek geëngageerde inslag, liefdesgedichten, 
treurgedichten, stijloefeningen, enzovoort). Ook de vorm kan niet worden 
gebruikt als een onderscheidend criterium: hoewel de meeste gedichten niet- 
verhalend zijn, kunnen gedichten een duidelijk narratief karakter hebben (d.i. 
narratieve of verhalende poëzie). Anderzijds kunnen verhalende teksten een sterk 
poëtisch of lyrisch karakter hebben. 


Historische context 

De term poëzie is etymologisch verwant met het Griekse ‘poiein’ (maken of doen) 
en verwijst naar de activiteit van het maken van verzen. De tegenhanger van 
poëzie, proza, is een verkorting van het Latijnse ‘“pro(ver)sa oratio’, wat betekent 
‘naar voren spreken’. Die term beklemtoont de idee van aaneenschakeling of 
vooruitgang, in tegenstelling tot ‘poëzie’, wat geassocieerd wordt met herhaling. 
In poëzie komen patronen van herhaling tot stand door de toepassing van allerlei 
formele procédés. Die zijn in de normatieve poëtica sterk gebonden aan regels 
(rijm, metrum, aantal versregels). Vandaar dat men poëzie vaak karakteriseert 
als een gebonden vorm. Dat lijkt soms vanuit een intuïtief aanvoelen in contrast 
te staan met een inhoudelijk kenmerk waar poëzie vaak mee wordt geassocieerd, 
nl. de expressie van emoties. 

Wat wij tegenwoordig verstaan onder de term ‘poëzie’ kent haar oorsprong in 
de lyriek. Lyriek is een historische genreaanduiding en wordt doorgaans 
gedefinieerd in relatie tot epiek en drama. Aristoteles definieert drama en epiek 
als de uitbeelding van handelingen die een plot vormen. Lyriek, daarentegen, is 
gezongen poëzie waarbij de zanger persoonlijke gevoelens uit of ingaat op actuele 
kwesties en kent daardoor niet de temporele ontwikkeling die eigen is aan de 
verhalende vormen drama en epiek. Lyriek is in deze context een niet-verhalend 
genre. 


9% 


Hier is het niet de vorm, maar de 
inhoud of het onderwerp dat lyriek 
onderscheidt van de andere genres 
drama en epiek. Elk van deze 
kende 
versvorm, zodat we kunnen spreken 


vormen namelijk de 


van epische poëzie tegenover 
lyrische poëzie. Met de uitvinding 
van de boekdrukkunst neemt de 


receptie van verhalen meer en meer 


Lyriek 

De term lyriek’ verwijst naar de lier (lyra) 
waarmee de dichter zichzelf begeleidde 
of werd begeleid. Het prototype van de 
klassieke dichter is Orfeus, die in zijn 
liederen rouwde om zijn verloren 
geliefde Eurydice. De Engelse term /yrics 
als aanduiding voor liedjesteksten 
verwijst nog naar de verwantschap van 


woord en muziek in lyriek. Een vaak 
gebruikt synoniem voor lyriek is de term 


‘belijdenislyriek’. Hiermee wordt 
aangegeven dat een spreker getuigenis 
aflegt van een gemoedstoestand. 
Omgekeerd roept die getuigenis 
gevoelens op bij de toehoorder of lezer. 
waardoor zij evocatief wordt genoemd. 


de vorm aan van een individuele, 
‘stille’, 


en structurerende 


lectuur. Mnemotechnische 
elementen in 
epische poëzie zoals alliteratie en 
minder 


rijm worden daardoor 


belangrijk, met het resultaat dat 


verhalende literatuur kan worden uitgedrukt in volzinnen die de hele breedte van 
een blad vullen (d.i. proza). Door haar gerichtheid op de evocatie van toestanden 
en de expressie van beleving blijft lyriek echter haar compacte versvorm 
behouden. Poëzie en versvorm zijn zo nauw met elkaar verwant dat de versvorm 
een genre-indicatie is geworden. 


1.2. De lyrische taalsituatie 


Lyriek kan worden beschouwd als een modus die gepaard gaat met een specifieke 
taal- of communicatieve situatie, die voor een deel wordt beschreven in de 
genredriehoek van Petersen. Lyriek is in deze zin een onderliggende structuur die 
typisch geconcretiseerd wordt in gedichten, maar die ook vorm kan krijgen in 
prozateksten. Op die manier kan lyriek onderscheiden worden van poëzie, een 
term die eerder naar de conventionele verschijningsvorm verwijst dan naar een 
dieperliggende essentie. In de praktijk echter worden de termen lyriek en poëzie 
min of meer als synoniemen gebruikt. 

De lyrische taalsituatie gaat eerst en vooral gepaard met een lyrisch subject of 
een lyrisch ik. Daarmee wordt de spreekinstantie in het gedicht bedoeld die al dan 
niet expliciet in een gedicht aan bod komt. Doordat slechts één spreker het woord 
neemt, wordt de lyrische taalsituatie monologisch genoemd (al kan deze spreker 
verschillende visies verkondigen, zodat meerdere ‘stemmen’ — in ideologische zin 
— kunnen worden onderscheiden). Het lyrisch ik is ook het centrum van de 
waarneming of expressie. Verder is een momentaan karakter eigen aan lyriek 
doordat de expressie van ervaringen in het hier-en-nu centraal staat en niet de 
representatie van handelingen en gebeurtenissen. De tijd van poëzie is bijgevolg 
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een gestolde tijd, een momentopname die als het ware buiten de tijd wordt 
geplaatst en waarin een eeuwigdurend nu-moment wordt gerealiseerd. 

Vaak richt het lyrische subject zich tot een niet-aanwezig persoon of object. 
Zulk een aanroeping, wat apostrofe wordt genoemd, kan verschillende functies 
hebben. Zij kan de emotionaliteit van het subject benadrukken en een zekere 
pathos teweegbrengen. Het gedicht krijgt hierdoor een intiem karakter, zodat de 
lezer het gevoel krijgt mee te luisteren naar iets wat niet voor hem bedoeld is. 
Meer nog stelt apostrofe het niet-aanwezige subject of object door de taal 
aanwezig. Een ander kenmerk van de lyrische taalsituatie is de exclamatio of 
uitroep, die herkenbaar is aan tussenwerpsels als “Ach, Och, Oh’ en het gebruik 
van het uitroepteken. 


Het lyrische ik 
Het directe, uitbeeldende karakter van poëzie roept gevoelens op van 


aanwezigheid, vertrouwdheid, intimiteit, eerlijkheid en authenticiteit. De lezer 
identificeert zich met die gevoelens en met de dichter. De spiegelrelatie die 
daardoor ontstaat wordt gekarakteriseerd door een ‘hermeneutiek van een 
gesprek’; de lezer voelt zich persoonlijk aangesproken door het gedicht. Dat 
‘gesprek’ tussen lezer en dichter vormt de basis van een autobiografisch pact 
tussen dichter en lezer, waarbij de lezer ervan uitgaat dat de dichter zijn diepste 
gevoelens op authentieke wijze verwoordt. Dat vertrouwen of geloof in de 
authenticiteit van poëzie verklaart ook waarom poëzie vaak wordt gebruikt om te 
verwoorden wat men zelf niet zo treffend of zo mooi onder woorden kan brengen 
(dood, liefde.…). Toch dient de lezer of criticus beducht te zijn voor de intentional 
Jallacy, de gangbare maar foute directe verbinding van de intentie van de auteur 
met de betekenis van het gedicht (zie hoofdstuk 3). 

Een dichter kan in een gedicht namelijk een gezichtspunt aannemen dat niet 
zijn persoonlijke visie verwoordt. Bij het maken van een gedicht spreekt de 
dichter bovendien altijd in de hoedanigheid van dichter en schrijft hij zich in in 
een traditie van poëtische vormen en conventies (zelfs wanneer hij zich daar 
radicaal van afzet). Het lyrische ik, de spreekinstantie in een gedicht, komt dus 
niet noodzakelijk overeen met de biografische persoon van de auteur. Het is een 
beeld dat de lezer maakt van de dichter op basis van de tekst. 

Anderzijds moet worden opgemerkt dat gedichten vaak worden geschreven 
vanuit een expliciete poëticale opvatting van de dichter zoals die wordt verwoord 
in manifesten en polemieken tussen auteurs. Hoewel zulke programmatische 
gedichten op zich betekenisvol zijn als poëtische constructies, kan de context — 
het enge verband tussen persoonlijke opvattingen en literair product — hier 
moeilijk worden genegeerd. 

Het lyrische subject is niet altijd even zichtbaar in een gedicht, maar kan wel 
steeds worden verondersteld. Zo staat in objectieve Iyriek een observatie of een 
beschouwing centraal, eerder dan de expressie van gevoelens. De rol van het 
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lyrische subject beperkt zich hier tot het communiceren van het gedicht. We 
krijgen aldus een soort subjectloos spreken dat de status van het gedicht reduceert 
tot een ‘ding’ (bv. de poëzie van Kouwenaar of Ponge). 


Expressie versus beregeling 
Poëzie wordt over het algemeen geassocieerd met de individuele expressie van 


emoties. Deze poëzieopvatting werd het sterkst geformuleerd in de romantiek 
(eind 18° — begin 19° eeuw), waar de dichtkunst wordt gezien als de 
‘allerindividueelste expressie van de allerindividueelste emoties’ (Willem Kloos). 
Het prototype hiervan is de belijdenislyriek, waarin een ‘ik’ zijn of haar intieme 
gevoelens uitdrukt. Hiertegenover staat dat poëzie een sterk beregelde en 
Het 
individuele expressie wordt hierdoor enigszins 


conventionele vorm is. idee van 


Ecriture automatique 
Techniek die breekt met de strenge 


afgezwakt. Een gedicht veronderstelt namelijk 
een nauwkeurige selectie en combinatie van 
woorden en het tradities 


volgen van 


(conventionele dichtvormen met vooraf 
bepaalde rijmschema’s en metra, zoals het 
sonnet). Een extreme reactie hierop is de 


techniek van écriture automatique. 


beregeling van de klassieke poëzie 
door zonder enige vorm van 
censuur of stilistische ingreep de 
stroom van gedachten en associaties 


rechtstreeks op papier te zetten. Dit 
schrijven zonder vooropgezet idee 


kan worden vergeleken met 
improviseren. Deze techniek is heel 
kenmerkend voor de dadaïsten en 
surrealisten. 


1.3. Versvorm en typografie 


Wanneer poëzie eerder een zaak wordt van schrijven en lezen dan van zang of 
voordracht en luisteren, wordt de typografie — de visuele verschijningsvorm — 
belangrijker. Zozeer zelfs dat een opdeling in verzen hét herkenningspunt is 
geworden van poëtische teksten. Wordt een tekst opgesteld in verzen, dan zal hij 
gelezen worden als een gedicht en als dusdanig worden geïnterpreteerd. 
Omgekeerd zal een prozatekst in de eerste plaats worden geïnterpreteerd als een 
(verhalende) tekst, ook al komen er heel wat technieken in voor die typisch zijn 
voor poëzie. 

De term ‘vers’ komt van het Latijnse versus en betekent ‘rij’, ‘regel’. Een 


versregel onderscheidt zi Ì 
ersregel onderscheidt zich van een regel in een | nederlandse vers dat soms 


gebruikt wordt voor versregel, 
mag niet worden verward met het 
Engelse verse, wat naast een 
versregel ook een hele strofe kan 
aanduiden. Voor een regel van 
een gedicht wordt in het Engels 
linegebruikt. 


prozatekst doordat hij niet de hele breedte van 
het blad in beslag neemt. Een versregel wordt 
beschouwd als de eenheid van poëzie die 
structureel verwant is aan de zin als syntactische 


eenheid, al mag hij daarmee niet worden 


gelijkgesteld. Een zin kan namelijk doorlopen 
over meerdere versregels, een techniek die enjambement wordt genoemd. Ook 
inhoudelijk kan het zijn dat een versregel een eenheid vormt, maar dat hoeft niet 
per se zo te zijn. Auditief wordt de versregel gemarkeerd door ritme, metrum en 
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rijm. De versregel is vooral een typografische eenheid doordat hij visueel een 
afgebakend geheel vormt. De kleinste herhaalde eenheid van de versregel op 
metrisch vlak is de versvoet. 

Naargelang het interne ordeningsprincipe van de versregels worden 
verschillende soorten poëzie onderscheiden. Oorspronkelijk werd een versregel 
afgebakend volgens het metrum, de beregelde afwisseling van prominente en niet- 
prominente lettergrepen (voor metrum, zie hoofdstuk 4). Een gedicht dat bestaat 
uit versregels met een vast metrum wordt metrisch vers genoemd. Wanneer enkel 
het aantal klemtonen per regel vastligt, spreekt men van heffingsvers. Syllabisch 
vers verwijst naar poëzie waarbij per regel de lengte wordt bepaald door het 
aantal lettergrepen (syllaben). Vaak worden versregels bepaald door een bepaald 
type metrum én het aantal syllaben. Poëzie waarbij de versregels niet worden 
bepaald door het metrum, het aantal heffingen of het aantal syllaben wordt vrij 
vers genoemd. Vrij vers komt vooral voor in moderne poëzie en mag niet worden 
verward met blanke verzen (Eng. blank verse). Dat is poëzie die bestaat uit 
jambische pentameters die niet rijmen. Blank verse is één van de meest 
voorkomende types van versregels in de Engelse poëziegeschiedenis. 

In de poëziegeschiedenis zijn talrijke voorbeelden terug te vinden van 
gedichten waarbij een bestaande tekst wordt herschreven in versvorm en 
opgenomen in een dichtbundel. Het verschijnsel waarbij een object uit de 
werkelijkheid in zijn geheel wordt opgenomen in een kunstwerk wordt een 
readymade genoemd (bv. het fietswiel van Marcel Duchamp). Doordat een 
voorwerp uit zijn alledaagse context wordt gerukt en wordt voorgesteld als een 
kunstwerk krijgt het een andere functie en een nieuwe betekenis. 


2. POËZIE ALS TAALSPEL 


Net als in andere vormen van literatuur vormt de taal het basismateriaal van de 
poëzie als kunstvorm. Poëzie wordt gezien als een spel met de taal, waarbij door 
een doorgedreven aandacht voor de keuze, de schikking en de vorm van woorden 
allerlei betekeniseffecten worden geproduceerd. Paradoxaal genoeg opent de 
beperkte vorm van poëzie juist een veelheid van uitwaaierende betekenissen. In de 
klassieke definities van poëzie wordt sterk gedacht vanuit het onderscheid tussen 
vorm en inhoud. In de structuralistische visie daarentegen wordt poëzie eerder 
benaderd vanuit de werking of functie van de taal zelf. Poëzie wordt dan niet meer 
gezien als een genre, maar als een manier van omgaan met de taal. 
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2.1. De poëtische functie 


Een centrale vraagstelling in het Russisch Formalisme is de literariteit van 
teksten. Poëzie wordt er gedefinieerd als een in wezen talige vorm, meer bepaald 
taal die gehanteerd wordt op een specifieke wijze en met een specifieke functie. 
Die functie noemt Roman Jakobson de poëtische functie. Elk taalgebruik gaat 
gepaard met een bepaalde of een combinatie van functies naargelang de klemtoon 
ligt op de verwijzing naar de buitentalige context, de zender, de ontvanger, het 
kanaal of de code. Wanneer in taal de nadruk wordt gelegd op de boodschap, dan 
heeft de tekst of het discours in kwestie een poëtische functie. De verschillende 
componenten van een communicatieve situatie en de daaraan gerelateerde functies 
worden schematisch als volgt voorgesteld: 


context 
referentiële functie 
ó 
zender <> boodschap <> ontvanger 
expressieve functie poëtische functie conatieve functie 


0 
kanaal 


fatische functie 


$ 
code (taal) 
metalinguale functie 


Hoewel in elke vorm van taalgebruik meerdere functies een rol spelen, zal één 
functie dominant zijn. Wordt taal in de eerste plaats gebruikt om te verwijzen naar 
de buitentalige werkelijkheid, dan krijgt die taal een referentiële functie. Van 
verwijzing is sprake wanneer een talige uiting haar betekenis ontleent aan haar 
relatie tot de werkelijkheid en bedoeld is om informatie over te brengen (bv. ‘het 
regent, ik denk dat ik maar hier blijf’). Wetenschappelijk taalgebruik is erop 
gericht (een afgebakend stuk van) de werkelijkheid accuraat en objectief te 
beschrijven. Een uiting met een voornamelijk referentiële functie plaatst tevens de 
waarheidswaarde op de voorgrond. Een talige uiting wordt in deze context 
beschouwd als “waar’ wanneer zij in overeenstemming is met de werkelijkheid 
waaraan zij refereert en omgekeerd. 

De expressieve of emotieve functie legt de nadruk op de zender en diens 
drang om zich te uiten. Herhalingen en herformuleringen wijzen er bijvoorbeeld 
vaak op dat de spreker niet zozeer informatie wil overbrengen, maar zich wil 
uitdrukken en gevoelens onder woorden wil brengen. 

Staat de conatieve functie (ook wel directieve functie genoemd) centraal, dan 
richt de taal zich op de ontvanger. Dat is vooral het geval bij imperatiefzinnen, 
waarbij iets wordt verlangd van de toehoorder (bv. ‘Doe de deur dicht!”). 
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De fatische functie houdt in dat een taaluiting erop gericht is om het contact 
open te houden tussen spreker en toehoorder. De taal richt zich, met andere 
woorden, op het kanaal en neemt de vorm aan van uitingen als “hallo, hoor je 
mij?’ of ‘mmm…ja…ja…inderdaad’. 

Bij uitspraken over de taal zelf, wordt de metalinguale of metatalige functie 
benadrukt. Taal richt zich hier op de code, het talige systeem en haar regels. Dat is 
het geval wanneer bijvoorbeeld gereflecteerd wordt over de betekenis van een 
woord (bv. ‘meta, wat bedoel je daar nu mee?), wanneer een verkeerde 
interpretatie wordt gecorrigeerd (bv. “ik zei code, niet mode”) of wanneer de 
regels van de taal worden beschouwd (bv. ‘beschouwd is met een d, dat weet je 
toch?”). 

Wanneer taal zich richt op de boodschap, dan krijgt zij een poëtische functie. 
Karakteristiek voor poëtisch taalgebruik is dat het (door stijlfiguren als herhaling, 
associatie, typografie etc.) de aandacht richt op de vorm van het talige teken, 
waardoor de andere functies minder prominent worden. Poëzie verwijst niet 
zozeer naar de werkelijkheid, zodat haar waarheidswaarde weinig relevant wordt 
(cf. de uitspraak ‘poëzie kan de waarheid liegen’). Meer nog dan in een fictioneel 
verhaal wordt in poëzie de autonomie van het talige teken benadrukt en wordt de 
aandacht gevestigd op de tekst zelf en op de mogelijkheden van de taal. 

In de taal van poëzie staat de poëtische functie centraal, maar ook in andere 
discours kan de poëtische functie dominant zijn. In reclameboodschappen en 
programmatische teksten wordt bijvoorbeeld vaak gebruik gemaakt van talige 
procédés (zoals dubbelzinnige woordbetekenissen, homonymie, woordspelingen, 
klankherhalingen, beeldspraak, etc.) die de vorm van taal op de voorgrond 
plaatsen en zo de poëtische functie activeren. (bv. “Kopen bij de Spar is sparen bij 
de koop’; “1 like Ike’; “Mannen weten waarom’) De bedoeling is ook hier om de 
boodschap te benadrukken en ervoor te zorgen dat die blijft hangen. Anderzijds 
kan de poëtische functie ook in gedichten minder prominent zijn. Zo worden 
sommige teksten (vaak vanwege de typische schikking in versvorm) herkend als 
poëzie, ook al zijn er voor de rest nauwelijks of geen technieken terug te vinden 
die taal een poëtische functie geven (cf. readymade poëzie). 


Paradigma en syntagma 
Om het mechanisme van de poëtische functie te verduidelijken doet Jakobson een 


beroep op de begrippen paradigma en syntagma. Talige elementen worden in 
principe op twee manieren geordend. Enerzijds worden woorden geselecteerd uit 
een verzameling van mogelijkheden; anderzijds worden zij met elkaar 
gecombineerd tot een zinvol geheel. De principes van selectie en combinatie 
leveren twee assen op, m.b. een verticale, paradigmatische, as en een horizontale, 
syntagmatische, as. 

Een paradigma is een verzameling van woorden die op de een of andere 
manier aan elkaar verwant (d.i. equivalent) zijn. Die verwantschap kan van allerlei 
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aard zijn: woorden met dezelfde betekenis vormen een paradigma (bv. meisje- 
maske-jongedame), maar ook woorden die gelijkluidend zijn (bv. rozen-gekozen- 
dozen). De horizontale combinatie van woorden volgens de regels van de taal 
levert vervolgens een syntagma op. De syntagmatische aaneenschakeling van 
taalelementen zorgt ervoor dat in de zin ‘de kinderen spelen’ de vervoeging van 
het werkwoord ‘spelen’ overeenkomt met het onderwerp. Terwijl de elementen in 
een paradigma zich tot elkaar verhouden op grond van similariteit (d.i. 
gelijkenis), is de relatie tussen de elementen in een syntagma gebaseerd op 
contiguïteit (d.i. nabijheid). 

Jakobson definieert de poëtische functie als de projectie van het principe van 
de equivalentie van de as van de selectie op de as van de combinatie. In poëzie is 
niet alleen de selectie van woorden een centraal gegeven; de combinatie ervan 
gebeurt vaak — in tegenstelling tot ‘normaal’, alledaags, taalgebruik — volgens het 
principe van gelijkenis en gelijkwaardigheid, wat resulteert in parallellie op 
verschillende niveaus (fonisch, lexicaal, syntactisch, etc.). Woorden worden 
achter elkaar geplaatst, niet opdat zij een correct grammaticale zin zouden 
vormen, maar in functie van het syntagma en om zo een maximaal effect te 
garanderen. Zo zal een dichter net dat ene woord kiezen uit een heel gamma van 
woorden om zo juist mogelijk iets te verwoorden of om zoveel mogelijk 
connotaties en nuances op te roepen. Voor de lezer roept dat ene woord op zijn 
beurt een waaier van andere woorden en combinaties op. Zo wordt de aandacht 
gevestigd op de taal zelf en worden haar mogelijkheden maximaal benut. De 
combinatie van woorden wordt niet alleen gemotiveerd op semantische grond; 
ook klank, woordbeeld en syntaxis zijn hier van belang en dragen bij tot de 
betekenisproductie (bv. de klankherhalingen in ‘Ik heb de witte waterlelie lief”). 
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12/ De taal van poëzie 
1. ALGEMENE PRINCIPES 


1.1. Primaire en secundaire code 


Poëzie bestaat uit taal — is taal — maar past de taal toe op een bijzondere manier. 
Poëtische taal wijkt af van de gewone, alledaagse taal om zo een maximaal 
poëtisch effect te garanderen. De Russische formalist Jurij Lotman noemt poëzie 
in dit opzicht een secundair modellerend systeem. Het poëtische systeem is 
gebaseerd op de gewone taal, maar valt daar niet mee samen. Het is modellerend, 
in de zin dat poëzie dingen met elkaar in verband brengt die in de alledaagse taal 
niets of nauwelijks iets met elkaar te maken hebben (cf. de figuren van identiteit 
herhaling, vergelijking en metafoor). De Russische Formalisten benadrukken hier 
voornamelijk het vervreemdingseffect (ostranenie (Victor Sklovski)) dat het 
doorbreken van de primaire code impliceert. Door afwijkend taalgebruik doet een 
dichter ons namelijk de werkelijkheid op een andere manier waarnemen. 

Alledaagse taal en poëtische taal worden respectievelijk aangeduid met de 
termen primaire code en secundaire code. Afwijkingen in poëzie ten opzicht van 
de primaire code komen in poëtisch taalgebruik voor op elk niveau van de taal: 
fonisch (klank en ritme), morfologisch (woorddelen), lexicaal (woorden), 
syntactisch (grammatica) en semantisch (betekenis). De horizontale combinatie 
van woorden kan in poëzie zo sterk afwijken van de grammatica dat nagenoeg elk 
onderling verband in syntactische zin ontbreekt. In dat geval moet de lezer zelf de 
verschillende mogelijkheden aftasten. 

Het enjambement zorgt in dit verband voor een spanning tussen de primaire 
en de secundaire code. De primaire code laat de lezer doorlezen en stelt meerdere 
versregels voor als één geheel, terwijl de secundaire code een breukpunt plaatst op 
het einde van de versregel en de lezer vraagt die versregel als een autonoom 
geheel te beschouwen. Doordat het laatste woord van een versregel ‘hangt’ wordt 
het bovendien beklemtoond, zelfs wanneer de zin doorloopt. Andere vaak 
voorkomende afwijkingen zijn het neologisme (het creëren van nieuwe woorden) 
en de anakoloet (zinnen die grammaticaal “niet lopen’). 

De taal van poëzie wijkt niet alleen af van gewoon taalgebruik; deviaties 
kunnen ook betrekking hebben op poëtische conventies. Wanneer een gedicht 
door zijn structuur wordt herkend als een sonnet, bijvoorbeeld, creëert dat 
bepaalde inhoudelijke verwachtingen: traditioneel behandelt het sonnet thema’s 
als liefde, eindigheid, eeuwigheid, introspectie of een verheerlijking van de 
poëzie. Wordt in een sonnet een banaal onderwerp opgevoerd, dan wordt deze 
verwachting doorbroken. Het doorbreken van conventies kan op zijn beurt 
literaire vernieuwing en dynamiek in de hand werken. 
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1.2. Intensivering van de vorm 


Door haar dense formuleringen en conventionele typografie krijgt poëzie niet 
alleen betekenis door haar inhoud, maar tevens door haar vorm. Poëzie is in dit 
opzicht een talig systeem waarbij elk element significant is, zowel de woorden en 
hun betekenis als hun klankvorm en grafische positie. Wanneer aan vormelijke 
aspecten betekenis kan worden toegekend, spreekt men van intensivering of 
semantisering van de vorm. De vorm van een gedicht kan bijvoorbeeld de inhoud 
weerspiegelen of beklemtonen. In dat geval is sprake van iconisering. Vorm en 
inhoud verhouden zich hier tot elkaar in termen van gelijkenis (cf. in de semiotiek 
wordt een icoon gedefinieerd als een teken dat een gelijkenis vertoont met dat 
waarnaar het verwijst). 

Iconisering neemt verschillende vormen aan en komt voor op verschillende 
niveaus. Bekend is de onomatopee of klanknabootsing, waarbij de klank van een 
woord (bv. koekoek, splash) gelijkenissen vertoont met het ding (of een aspect 
daarvan) waarnaar het verwijst. In visuele poëzie (een verzamelnaam voor poëzie 
waarbij de grafische vormgeving wordt uitgebuit, zoals gebeurt bij ritmische 
poëzie) krijgt de typografie een iconische functie. Dat is het duidelijkst bij het 
figuurgedicht of carmen figuratum, waar het onderwerp wordt uitgebeeld door de 
grafische ordening van de versregels. 

Wanneer afstand wordt genomen van de conventionele typografie van een 
gedicht door het gebruik van wisselende lettertypes en —groottes, spreekt men van 
ritmische typografie. Woorden worden hier willekeurig met elkaar 
gecombineerd of ritmisch met elkaar verbonden. Ook een enjambement kan 
iconisch werken: de typografie wijst op een spanning tussen scheiding (een woord 
is afgescheiden van de zin) en verbinding (de zin loopt door in de volgende 
versregel). 


Parallellie 

Jakobson verbindt de poëtische functie met het principe van equivalentie. In 
poëzie worden elementen op elkaar betrokken wanneer zij op de een of andere 
manier gelijkaardig of equivalent zijn. Parallellie is de algemene term voor 
equivalente elementen, patronen of posities. Een cruciaal gegeven in deze context 
is herhaling (repetitio). Herhaling, vooral wanneer zij regelmatig of 
geperiodiseerd voorkomt, beklemtoont het element dat wordt herhaald en laat de 
vraag stellen naar de functie en het belang ervan. 

Rijm, bijvoorbeeld, verbindt door de geperiodiseerde klankherhaling de 
rijmende woorden op inhoudelijk vlak, ook al hebben zij op het eerste gezicht 
niets met elkaar gemeen. Parallellie betrekt verschillende elementen op elkaar op 
grond van hun overeenkomst en staat op die manier in voor de interne coherentie 
van gedichten. Zo kunnen door de verbinding van elementen op inhoudelijk (d.i. 
semantisch) vlak isotopieën worden aangeduid. 
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Een specifieke vorm van parallellie is chiasme of kruisstelling, een stijlfiguur 
waarbij twee paren van woorden of woordgroepen in kruis worden gesteld. Een 
chiasme kan semantisch, syntactisch of fonetisch zijn (bv. ‘zoals het klokje thuis 
tikt, tikt het nergens’). Ook een antithese heeft te maken met herhaling, zij het 
dan herhaling in negatieve zin. 


1.3. Poëtische leeshouding 


Poëzie lezen en interpreteren gaat gepaard met een specifieke leeshouding. In 
zekere zin geldt dat voor elke vorm van literatuur (cf. de herkenning van een 
genre en de verwachtingen die daarmee gepaard gaan), maar door haar beknopte 
zeggingskracht en vele stijlfiguren vraagt een gedicht om een nauwgezette 
lectuur. Bovendien zorgt de sterke conventionaliteit van dichtvormen en 
technieken ervoor dat een gedicht steeds wordt gelezen tegen de achtergrond van 
poëtische tradities (en de doorbreking daarvan). De herkenning van een bepaalde 
dichtvorm wordt bijvoorbeeld gehanteerd als een leidraad voor de interpretatie 
van het gedicht. Poëzie wordt traditioneel beschouwd als een beknopte talige 
structuur waarbij elk element rijk is aan betekenis. Poëzie lezen gaat daardoor 
gepaard met de verwachting dat elk element significant en functioneel is, nog 
vóór de aanvang van de lectuur. Kortom, poëzie lezen gebeurt altijd met een 
zekere vooringesteldheid van de lezer. 

Bij het lezen van poëzie wordt betekenis geproduceerd. Dat heeft te maken met 


een manier van lezen en een vorm van Door de beperkte en compacte vorm van 


poëzie wordt het leesproces van poëzie 


verbeelding die, net als de tekst zelf, 
geassocieerd met ruimtelijkheid eerder dan 


gebonden is. De gebonden vorm die 
poëzie is houdt ook in dat het proces 
van betekenisgeving steeds gebonden 
blijft aan de materialiteit van de taal. 


met lineariteit (zoals bij verhalen). Het is, 
zeker bij korte gedichten, mogelijk om een 
gedicht als het ware in een oogopslag te 
vatten. Omdat het leesproces (bij een eerste, 
oppervlakkige, lectuur) weinig tijd in beslag 


neemt, kan men het gemakkelijk herlezen. Zo 


Doordat elementen als klank en | komtelk woord op zich te staan en wordt de 
d betekent d lineariteit losgelaten. Een stijlfiguur als het 
WOE VOLE etekenis produceren enjambement speelt daar ook mee. Doordat 


de zin op de volgende versregel doorloopt 
wordt de lezer gedwongen de vorige regel 
opnieuw te bekijken en wordt de natuurlijke 
leesrichting doorbroken. Doordat de blik in 
verschillende richtingen tegelijk gaat, lijkt ook 
meerduidig is, kan men ze blijven | de betekenis van een gedicht te 
versplinteren 


vertrekt een interpretatie vanuit de 
woorden zoals ze er staan. Omdat 
poëtische taal echter weerbarstig en 
nieuwe 


herlezen en steeds 


betekenissen ontdekken. Het lezen van 


poëzie doet beroep op creativiteit. In een interpretatie zal men proberen zo veel 
mogelijk betekenislagen bloot te leggen. 

In How to Read a Poem? (2007) heeft Terry Eagleton het over de subjectiviteit 
van poëzieanalyse. Hij stelt dat poëzie, wanneer je voorbij de meer technische 
aspecten zoals stijlfiguren, metrum, rijm, etc. kijkt, uiteraard geen exacte 
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wetenschap is en dat je over de interpretatie van een gedicht van mening kan 
verschillen. Toch gaat dit zijns inziens niet noodzakelijk gepaard gaat met 
subjectiviteit. Wanneer je de stemming, de toon, de retorische effecten, de 
symboliek, connotaties en ambiguiïteiten van een gedicht wil blootleggen begeef 
je je binnen bepaalde sociale conventies die cultureel bepaald zijn. Ook gevoelens 
zijn conventioneel en publiek en niet louter subjectief. De manier waarop wij onze 
gevoelens omzetten in taal is conformistisch en herkenbaar. 

Zo geeft Eagleton het voorbeeld van connotatie. Karakteristiek voor poëzie is 
dat het niet enkel de denotatieve (primaire) betekenis van woorden geeft, maar 
een cluster van connotaties en associaties (secundaire betekenissen). Terwijl 
wetenschappelijke taal de betekenis van woorden wil inperken, gaat poëtische taal 
die net opentrekken. Hij vestigt de nadruk op het verschil tussen ambiguïteit en 
ambivalentie, beiden bepalend voor de interpretatie van een gedicht. 
Ambivalentie ontstaat wanneer twee betekenissen van een woord vastliggen maar 
wel van elkaar verschillen. Bij ambiguïteit lopen twee betekenissen van een 
woord in elkaar over zodat het begrip zelf onduidelijk wordt. Zo kan de voor de 
hand liggende betekenis van een woord door de dieperliggende connotatie(s) 
verstoord worden en ontstaat er ambiguïteit. 

Eagleton stelt dat de betekenis, de interpretatie van een gedicht geen kwestie 
van psychologische associaties is. Betekenis geven is namelijk geen arbitrair 
proces in ons hoofd, maar een gereguleerde sociale daad. Bij het lezen en 
interpreteren van poëzie moet je voldoende aandacht besteden aan de toon, het 
timbre, de textuur, de intensiteit en de snelheid ervan, maar ook hier is onze 
interpretatie (onbewust) sterk gestuurd door ons cultureel gedrag. De syntaxis en 
de interpunctie van een gedicht zijn dan weer objectievere maatstaven die een 
bepaald poëtisch effect kunnen genereren. 


2. STIJL 


Het taalspel in poëzie is terug te vinden op alle niveaus van een tekst en betreft de 
woordkeuze, het gebruik van stijlfiguren of beeldspraak, de compositie van zinnen 
en de tekst zelf. Dat taalspel heeft te maken met creativiteit, maar is ook heel erg 
doordacht met de bedoeling om effect te creëren. Sinds de oudheid is men zich 
sterk bewust van het effect dat taal kan hebben. Door de manier waarop men 
dingen verwoordt kan men soms meer of minder effect creëren of een toehoorder 
overtuigen. In de studie van de retoriek, de kunst en de kunde van de 
welsprekendheid, probeerde men het spreken zelf te bestuderen om beter te 
kunnen argumenteren en overtuigen. Binnen dit studiedomein hoort ook de studie 
van de stijl, het onderdeel van de retoriek dat het meest relevant is voor de poëzie. 
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2.1. Retoriek 


Retoriek is de kunst van het verzorgd en 
Nu nog speelt de retoriek een 


overtuigend spreken en was in de Oudheid | belangrijke rol in de studie van de 
opbouw van een gedicht en de 
retorische strategieën die gebruikt 
Retoriek verwijst in eerste instantie naar de | worden in teksten in het algemeen. 
Hedendaagse vormen van retoriek 
zijn de tekstgrammatica en de 
een voordracht gebruikt om een maximaal | discoursanalyse. Todorov wou met 
s Ne Ì pn zijn poétique een wetenschappelijk 
effect te verkrijgen bij het publiek. Bij het | model uitbouwen voor de studie 


een belangrijk deel van de opvoeding. 


structuur en technieken die een spreker tijdens 


van poëtische teksten. 


maken van een redevoering onderscheidt men 


verschillende fases. De inventio heeft te 
maken met het bepalen van het onderwerp; de dispositio met het ordenen van de 
stof met het oog op een duidelijke voorstelling; de elocutio houdt de concrete 
verwoording in volgens de eisen van de stijlleer. 

De antieke redevoering heeft bovendien een vaste structuur. Traditioneel 
worden drie delen onderscheiden, m.b. het begin, het midden en het einde. In het 
begindeel of exordium trekt de redenaar de aandacht van zijn publiek en tracht hij 
de sympathie ervan te winnen. Het verkrijgen van de welwillendheid van het 
publiek wordt captatio benevolentiae genoemd. Zo kan de spreker wijzen op zijn 
beperkingen en zichzelf bescheiden opstellen, een techniek die 
bescheidenheidstopos wordt genoemd. In het middendeel worden de feiten 
uiteengezet en beargumenteerd. Het slotdeel of peroratio herformuleert 
kernachtig het onderwerp en de doelstelling en zet het publiek aan hierover te 
reflecteren. 


2.2. Stilistiek 


De stijl van een redevoering houdt nauw verband met de context waarin zij 
plaatsvindt: het soort publiek, de gelegenheid, het onderwerp, de bedoeling, enz. 
De verschillende soorten stijlen worden bestudeerd in een onderdeel van de 
retoriek, de stilistiek. Het aanpassen van de stijl aan de context wordt register 
genoemd; in de Oudheid wordt hiervoor de term decorum gebruikt. Register 
verwijst in eerste instantie naar het soort woorden dat gebruikt wordt: formeel, 
informeel, dialect. Het begrip stijl is ruimer en kan zowel betrekking hebben op 
de woordvormen en woordvolgorde als op de betekenis van de woorden. In 
retorische handboeken werden traditioneel drie stijlen onderscheiden: een 
verheven stijl, een gematigde stijl en een eenvoudige stijl. Zo vraagt het epos, dat 
zich bezighoudt met serieuze onderwerpen en heldendaden, om een verheven, 
pathetische stijl met veel opsmuk, terwijl een eenvoudige maar heldere stijl gepast 
is voor een onderrichtende redevoering. 
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Stujl wordt vaak in verband gebracht met versiering en verfraaiing (Lat. 
ornatus). Stijl wordt hier gezien als een middel om de inhoud ‘op te smukken’, als 
een decoratief element dat aan de tekst wordt toegevoegd. In dit verband zijn twee 
visies op stijl te onderscheiden. Enerzijds is er de opvatting dat inhoud en vorm 
onafhankelijk zijn van elkaar en dat dezelfde inhoud kan worden voorgesteld op 
verschillende wijzen; anderzijds kunnen vorm en inhoud worden beschouwd als 
nauw samenhangende categorieën die niet los van elkaar kunnen worden gedacht. 
Een andere vorm (stijl) gaat volgens deze visie altijd gepaard met een verandering 
op inhoudelijk vlak. 

Tegenwoordig wordt stijl vaak gezien als een persoonlijk kenmerk van een 
dichter. Het verwijst naar de individuele manier waarop taal wordt gebruikt die 
karakteristiek is voor een bepaalde dichter/auteur. Stijl kan dan dienen als een 
teken van herkenbaarheid en kan ook meespelen als normatief of evaluatief 
gegeven, bv. in literaire kritiek. 


3. STIJLFIGUREN 


Stjl in poëzie staat in nauw verband met het gebruik van beeldspraak of 
figuurlijk taalgebruik. In deze context wordt het onderscheid gemaakt tussen 
(stijlfiguren, stijlmiddelen die geen betekenisoverdracht met zich meebrengen en 
tropen, stijlmiddelen die wel worden gekenmerkt door een betekenisoverdracht. 
Zo is de bescheidenheidstopos wel een stijlfiguur maar geen troop, aangezien zij 
geen betekenisoverdracht veronderstelt. Een betekenisoverdracht houdt in dat de 
betekenis van een woord verandert. Metaforen creëren bijvoorbeeld nieuwe 
beelden die niet in hun letterlijke zin kunnen worden begrepen. 

In de praktijk wordt het onderscheid tussen figuren en tropen echter niet altijd 
even strikt aangehouden. Vaak wordt de term ‘figuur’ gebruikt als verzamelnaam 
voor alle stijlmiddelen, ongeacht het feit of zij een betekenisoverdracht met zich 
meebrengen of niet. Bovendien impliceert de term ‘figuur’ zelf een verband met 
‘figuurlijk’ (en dus overdrachtelijk of metaforisch) taalgebruik. Beeldspraak en 
rijm (een stijlmiddel op het fonische niveau) worden verderop behandeld. In wat 
volgt worden de voornaamste stijlfiguren overlopen op het lexicale, syntactische 
en semantische niveau. 


3.1. Lexicaal 


Vaak hebben stijlfiguren op woordniveau te maken met de klank en betekenis van 
woorden. Bovendien kunnen de woorden in een gedicht nooit los worden gezien 
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van hun syntactische context. Het onderscheid tussen lexicaal, syntactisch en 
semantisch is in dit opzicht dus niet altijd even duidelijk te maken. 

Eerder werd al gewezen op het neologisme of de vorming van een nieuw, nog 
onbestaand woord. Nog een belangrijk stijlmiddel is het woordspel of de 
woordspeling, waaronder verschillende specifieke vormen kunnen worden 
geplaatst. In het woordspel wordt vaak een beroep gedaan op de polysemie of 
meerduidigheid van woorden (bv. “Unox: een crême van een soep’). 

Wanneer woorden dezelfde spelling en klank hebben maar duidelijk 
verschillend zijn in betekenis, is sprake van homonymie (bv. ‘tip’ in de zin van 
‘hint’ vs. ‘tip’ in de betekenis van ‘fooi’). Homofonen zijn woorden die dezelfde 
klank (uitspraak) hebben, maar die qua betekenis, etymologie of grammaticale 
categorie verschillend zijn (bv. ‘hard’ vs. ‘hart’). Een homograaf is een woord 
dat op dezelfde manier wordt geschreven als een ander, maar een verschillende 
uitspraak heeft en een andere betekenis (bv. ‘bédelen’ vs. ‘bedélen’). 

Een paronomasia is een horizontaal woordspel waarbij een woord door zijn 
klankvorm en/of schrift verwijst naar een ander woord dat in de tekst aanwezig is 
(bv. ‘een beleefde beleving’). Paronomasia is een bijna-herhaling die meestal 
wordt aangewend voor haar humoristisch effect. Verwant hiermee is het 
paragram. Dat is een verticale woordspeling, in de zin dat een woord verwijst 
naar een ander dat niet in de tekst wordt vermeld (cf. de pun in het Engels, bv. “1 
do it for the pun of it’). 

Een anafoor is de letterlijke herhaling van een woordgroep aan het begin van 
opeenvolgende versregels, strofen, zinnen of zinsdelen. Deze figuur heeft te 
maken met herhaling en kan zowel lexicaal als syntactisch worden gezien. 


3.2. Syntactisch 


De eerder vermelde techniek van chiasme of kruisstelling is een voorbeeld van 
een syntactische stijlfiguur. Ook het enjambement kan hier worden vermeld, 
omdat het een incongruentie teweegbrengt tussen de zin en de versregel. Op het 
vlak van syntaxis wordt het basisonderscheid gemaakt tussen parataxis en 
hypotaxis. Bij parataxis worden zinsdelen door nevenschikking 
aaneengeschakeld; hypotaxis duidt een ondergeschikt verband aan tussen 
zinsdelen en komt voor wanneer een zin of zinsdeel is ingebed in een andere zin. 
Doordat zinnen in poëzie een erg complexe structuur kunnen hebben, is het voor 
een goed begrip van belang dat nevenschikkende en onderschikkende verbanden 
worden opgemerkt. 

Anastrofe wordt als algemene term gebruikt voor afwijkingen van de 
gebruikelijke woordvolgorde. Een specifieke vorm van anastrofe is inversie, 
waarbij het subject wordt geplaatst na de persoonsvorm. Van anastrofe is ook 
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sprake wanneer een attributief adjectief wordt geplaatst na het substantief waar 
het bij hoort (d.i. postpositio). 

De stijlfiguur waarbij woorden worden weggelaten die grammaticaal 
noodzakelijk lijken wordt ellips genoemd (bv. “Het moet gezegd (worden) dat…”). 
Een bijzondere vorm van ellips is het zeugma, een stijlfiguur die in feite een 
verkeerde samentrekking is. Bij een zeugma wordt een woord, woorddeel of 
zinstuk weggelaten terwijl het een andere betekenis heeft of een andere functie 
vervult in het weggelaten deel, zoals ín ‘Hij is lang en dokter’ of “Je had prachtige 
tekeningen vast. En mijn aandacht.’ Of nog, ‘Geregeld schold zij hem de huid/en 
dronk hij zich met bitter vol’ (Paaltjens). Verwant aan het zeugma is de anakoloet 
of een ‘zin die niet loopt’. Een anakoloet kent een onlogische zinsbouw omdat het 
einde ervan niet in overeenstemming is met de richting die wordt aangegeven aan 
het begin. 


3.3. Semantisch 


In een gedicht zijn zowel de selectie als de combinatie van woorden en de manier 
van uitdrukken betekenisvol. Hoewel elk stijlmiddel hierdoor enigszins een 
semantische dimensie krijgt (het woordspel, bijvoorbeeld, is voornamelijk een 
spel met betekenissen), zijn er een aantal technieken die vooral op het niveau van 
de betekenis werkzaam zijn. Eerst en vooral kan de herhaling van betekenissen 
worden onderscheiden, bijvoorbeeld door synonymie (verschillende woorden met 
dezelfde betekenis) en woordspelingen (cf. supra). Herhaling op semantisch vlak 
zorgt voor interne coherentie en creëert betekenisvelden die tegen elkaar kunnen 
worden uitgespeeld (cf. isotopie). 

Eigen aan poëtisch taalgebruik is de sterke gerichtheid op meerduidigheid, die 
zowel op zinsniveau (syntactische polysemie) als op het woordniveau (lexicale 
polysemie) voorkomt. Vaak zorgt polysemie voor een zekere ambiguïteit, 
waardoor de lezer twijfelt tussen verschillende interpretaties. Een tegenstelling 
wordt aangeduid met de term antithese. Antithesen worden vaak uitgedrukt in 
binaire opposities als zwart en wit, of levend en dood. In een gedicht worden zij 
vooral gebruikt om spanningen te creëren tussen betekeniscategorieën. De 
antithese ligt aan de basis van het chiasme (bv. “Kunst is lang, en kort is ons 
leven’ (Goethe)). Een antithese kan worden opgelost in een synthese, wat zich 
vaak uit in de vorm these, antithese, synthese, zoals in “God gaf het ons/God nam 
het ons,/Gods name zij geprezen’ (Gezelle). 

Een paradox is een uitspraak die op het eerste gezicht een tegenstelling bevat, 
maar bij een nauwkeurige observatie een diepere waarheid bevat die de 
tegenstelling enigszins opheft. Bv. “Sterven om te leven’. Verwant aan de paradox 
is het oxymoron, een constructie die een interne tegenstelling bevat (ook wel 
contradictio in terminis genoemd), bijvoorbeeld ‘de onsterfelijke dood’. Een 
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oxymoron is een gecondenseerde antithese in de verbinding van twee woorden, 
Bv. ‘een levend lijk’ of “bitterzoet’. Deze stijlfiguur wordt door sommigen ook als 
metafoor beschouwd omdat de tegenstelling enkel figuurlijk kan worden 
geïnterpreteerd. 

In een gedicht zal de manier van uitdrukken (d.i. de stijl) vrijwel altijd worden 
beschouwd als functioneel en betekenisvol. Ironie speelt in dit opzicht een 
belangrijke rol en situeert zich op de grens van een figuur en een troop. De 
‘betekenis’ van een gedicht verandert namelijk aanzienlijk wanneer het als 
ironisch kan worden gelezen. Het understatement is een bijzondere vorm van 
ironie waarbij een uitdrukking wordt afgezwakt en in feite het tegenovergestelde 
betekent dan wat wordt gezegd (bv. ‘viel best mee’ voor “was echt super!’). 
Gebeurt een understatement door de ontkenning van het tegendeel, dan spreekt 
men van litotes (bv. ‘niet slecht’ voor ‘heel goed’). Verwant aan het 
understatement is het eufemisme, dat wordt gebruikt om iets mooier voor te 
stellen dan het werkelijk is. Eufemismen hebben vaak betrekking tot gevoelige 
onderwerpen of dingen die in een cultuur als een taboe worden beschouwd (bv. 
‘heengaan’ om de dood van een persoon te beschrijven). Het tegenovergestelde 
van een understatement is de hyperbool of overdrijving (bv. “ik stierf wel 
duizend doden voor ik eraan durfde te beginnen’). In tegenstelling tot het 
understatement, kunnen eufemismen en hyperbolen niet als vormen van ironie 
beschouwd worden. De perifrase is een stijlfiguur waarbij men, in plaats van het 
eigenlijke woord, een uitgebreide, ietwat omslachtige omschrijving geeft. Ook 
hier worden meer woorden dan nodig gebruikt. 

In het pleonasme wordt een aspect of eigenschap die reeds aanwezig is in het 
hele begrip nog eens extra benadrukt (bv. ‘het rode bloed op de witte sneeuw’). 
Bij een tautologie wordt een begrip minstens tweemaal uitgedrukt, zoals in 
‘eenzaam en alleen’, “law and order’. Verwant hiermee is het epitheton ornans 
uit de antieke, Oudgermaanse en middeleeuwse poëzie. Dat is een vast en 
algemeen kenmerk van een substantief (bv. “de snelvoetige Achilles’ of “de 
blankarmige Nausicaä’). Dat adjectief wordt een soort stereotiep attribuut dat 
altijd terugkeert, ook als het inhoudelijk niet echt een functie heeft. 
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13/ Poëzie en beeld 
1. BEELD EN BEELDSPRAAK 


1.1. Poëzie en grafisch beeld 


De grafische vorm van een gedicht is een van de belangrijkste functionele genre- 
indicaties voor poëzie. Nochtans werd het grafische niveau van de tekst lange tijd 
verwaarloosd ten gunste van de betekenis. Toch heeft het schrift en de 
verschuiving van een orale naar een scripturale literatuur enorme implicaties 
gehad voor de ontwikkeling van de poëzie. 

Wanneer poëzie wordt neergeschreven verandert een aantal van haar 
wezenskenmerken. Het gevoel van aanwezigheid en directheid, evenals het 
momentane en unieke karakter dat gepaard gaat met de voordracht van poëzie 
ruimen plaats voor de quasi-permanente beschikbaarheid van de gedrukte tekst, 
die het mogelijk maakt om een gedicht te blijven herlezen. Voorschriften die 
betrekking hebben op de voordracht zoals rijm en metrum verliezen geleidelijk 
hun functie en worden daardoor minder dwingend. Anderzijds kan gespeeld 
worden met schriftelijke taaleffecten zoals de pun of het enjambement. Ten slotte 
wordt de poëtische tekst autonomer doordat de onmiddellijke band tussen het 
lyrische ik en de spreekinstantie van de voordracht verdwijnt. 

Door bewuste experimenten met de vorm (zowel grafisch als akoestisch) van 
poëzie en de tekst in het algemeen ontstaat er in de 20°“ eeuw een 
autonomistische poëtica. De literatuur bezint zich over haar statuut als literatuur 
en een gedicht wordt gezien als een zelfstandig kunstobject, los van auteur en 
receptie. 

In visuele poëzie (cf. 


ritmische _ typografie) 
wordt poëzie zelf tot 
een visueel kunstwerk 
door de kunstzinnige 
vormgeving en 
typografie. Hoewel het 
schriftbeeld van 
gedicht 


geldt als een van de 


een 
tegenwoordig 
meest in het oog 
springende kenmerken 
van poëzie, wordt het 
begrip ‘beeld’ in de 


studie van poëzie 


vooral verbonden met 


Poëzie en beeldende kunst 

In de 16° en 17° eeuw worden de poëzie en de schilderkunst 
vaak als zusterkunsten beschouwd: de poëzie als sprekend 
schilderij en het schilderij als een stom gedicht. Vaak worden 
de zusterkunsten verenigd in dezelfde persoon, die zowel 
schildert als poëzie maakt. Wanneer een gedicht een werk uit 
de plastische kunsten als onderwerp heeft, spreekt men van 
een beeldgedicht. De techniek waarbij een schilderij of een 
beeldhouwwerk wordt beschreven wordt ekfrasis genoemd, 
wat Grieks is voor beschrijving. Vaak zal een beeldgedicht 
echter meer zijn dan louter beschrijvend en biedt het een 
interpretatie of geeft het een commentaar op de relatie tussen 
de verschillende kunsten. Een specifieke vorm van 
beeldpoëzie is het embleem (of emblema; mv. emblemata), 
een dichtvorm die zich kenmerkt door een combinatie van 
woord en beeld en die vooral in de 16° en 17° eeuw populair 
was. Een embleem bestaat typisch uit drie delen: het opschrift 
(matto), het beeld (pictura) en het onderschrift (subscriptio). In 
het opschrift en onderschrift wordt de afbeelding op beknopte 
wijze uitgelegd. Ook in latere periodes blijft de poëzie vaak een 
bevoorrechte relatie onderhouden met de plastische kunsten. 
Zo gaven bijvoorbeeld de surrealisten of de Vijftigers veel 
bundels uit waarin poëzie en visuele kunst (grafiek. 
schilderkunst, fotografie.) werden gecombineerd. 


het talige beeld en met ‘beeldspraak’, een bijzondere vorm van taalgebruik. 


1.2. Poëtische taal en beeld 


Poëtische taal kenmerkt zich door haar gebalde zeggingskracht. Door de typische 
vormgeving van een gedicht krijgt elk woord nadruk en wordt elk element 
significant. Elke parafrase van de inhoud gaat hierdoor gepaard met een 
betekenisverandering of -verlies. De kracht of het specifieke effect van poëtische 
taal heeft in vele gevallen te maken met het gebruik van beelden en beeldspraak. 
Beeldspraak houdt in dat taal figuurlijk of overdrachtelijk wordt gebruikt. Dat 
betekent dat de letterlijke betekenis van een woord of uiting wordt verbonden met 
een niet-letterlijke, figuurlijke betekenis (bv. een roos die ‘staat voor’ liefde of de 
uitdrukking “sociaal vangnet’ om ‘het geheel van (wettelijke) sociale 
voorzieningen’ (Van Dale) te beschrijven). De bekendste vormen van beeldspraak 
zijn metafoor, metonymie, personificatie, allegorie en symbool. Deze technieken 
worden aangewend om een abstract idee of een gevoel op een suggestieve wijze 
vorm te geven. 

Beelden zijn echter niet louter ‘uitbeeldend’ van karakter; zij zijn in wezen 
creatief en produceren betekenis. De betekenis van een bepaald gebruik van 
beelden kan erg individueel en origineel zijn, in de zin dat zij slechts geldt binnen 
de context van het gedicht waarin de beelden voorkomen, of binnen het oeuvre 
van de dichter. Beeldspraak kan daarentegen geworteld zijn in een culturele 
traditie (bijvoorbeeld het eerder genoemde voorbeeld van een roos die verwijst 
naar liefde). In dat geval kan een beeld verworden tot een gemeenplaats of cliché. 

Hoewel beeldspraak en de evocatie van beelden een belangrijk aspect vormen 
van poëzie, hangt de picturaliteit van een gedicht af van verschillende factoren, 
zoals de heersende opvattingen over poëzie, de poëtica van de dichter, de 
doelstellingen van het gedicht, enzovoort. Aan het begin van de 20° eeuw ontstond 


een Angelsaksische stroming waarin [ Dehalku 
es Het imagisme inspireerde zich onder andere 
expliciet de nadruk werd gelegd op op Chinese en Japanse dichtvormen zoals de 


het poëtische beeld. Het imagisme haiku. Ook hier staat de evocatie van een beeld 
centraal, typisch een natuur- of seizoensbeeld 


zette zich af tegen romantische | dat de lezer aanzet tot contemplatie, zodat hij 
inzicht verwerft in de werkelijkheid en de 
plaats van de mens daarin. Een haiku is een 
gegeven was en waar taal vooral | korte dichtvorm die bestaat uit drie versregels 
S s met in totaal zeventien lettergrepen: vijf in de 
decoratief werd gebruikt. eerste versregel, zeven in wrd tweede, en 
‘“Imagisten’ als Ezra Pound en Amy opnieuw vijf in de derde versregel. 


Lowell pleitten daarentegen voor een 


poëzie, waar sentiment een centraal 


klare, gebalde taal waarbij woorden nauwkeurig worden geselecteerd om een 
bepaald beeld te evoceren. 
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2. VORMEN VAN BEELDSPRAAK 


2.1. Vergelijking en simile 


Een vergelijking verbindt een element met een ander door middel van een 
analogiserend woord (als, zoals of gelijk), zoals in ‘hoe zij tot hem opkeek als een 
stervend paard’ (Elsschot) of “Weer gaat de wereld als een meisjeskamer open’ 
(Rodenko). Een vergelijking kan verschillende functies hebben, zoals iets 
aanschouwelijk maken of onvermoede verbanden leggen. 

Wanneer ook de grond of de basis van de vergelijking wordt vermeld, spreekt 
men van een simile. Een simile is dus een expliciete vergelijking tussen twee 
elementen, zoals in ‘haar ogen waren zo helder als glas, haar huid zacht als 
fluweel’. Merk op dat door het expliciete verband tussen de vergeleken elementen 
de simile in letterlijke zin kan worden gelezen. Een simile maakt dan wel gebruik 
van beelden, maar is geen beeldspraak in de zin van ‘overdrachtelijk taalgebruik’. 
Een specifieke vorm van simile is de Homerische vergelijking, een breed 
uitgesponnen vergelijking die op zich als het ware een tafereel of mini-verhaal 
vormt, los van de eigenlijke inhoud. 


2.2. Metafoor 


De term metafoor is afkomstig van het Griekse meta-forein, wat ‘overdragen’ 
betekent. Traditioneel wordt de metafoor gedefinieerd als de overdracht van 
betekenis van een term op een andere term. In de uitdrukking ‘Jan is een ezel’, 
bijvoorbeeld, worden bepaalde betekenisaspecten van ‘ezel’ overgedragen op 
‘Jan’, zoals ‘koppig’ of ‘dom’. 

Metaforen zijn een centraal gegeven in literatuur, maar komen ook veelvuldig 
voor in alledaags taalgebruik. In dit opzicht wordt het onderscheid gemaakt tussen 
conventionele metaforen, metaforen die ingeburgerd zijn en vaak niet meer als 
metaforen herkend worden, en creatieve of poëtische metaforen waarbij nieuwe 
betekenis wordt geproduceerd. Het eerder vermelde voorbeeld “sociaal vangnet’ is 
een conventionele metafoor. Andere voorbeelden zijn “mentale arbeid verrichten’ 
of “hij is in de lente van zijn leven’. Gelijkaardig hiermee is het onderscheid 
tussen dode metaforen en levende metaforen. Dode metaforen zijn afgesleten 
metaforen die door veelvuldig gebruik vaak niet meer herkend worden als 
metafoor, bijvoorbeeld “levendig debat’, ‘houterige beweging’ of ‘het hoekje 
omgaan’. Voor sommige fenomenen bestaat geen andere term dan een 
metaforische, een verschijnsel dat catachrese wordt genoemd. Voorbeelden van 
catachrese zijn “de voet van een berg’, ‘tafelpoot’ of ‘rivierarm’. Levende 
metaforen, daarentegen, vallen op door hun creatief of poëtisch karakter. Zij 
leggen onverwachte verbanden waardoor hun figuurlijk karakter wordt benadrukt. 
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Een speciale vorm van metafoor is de personificatie of prosopopeia, waarbij 
dingen of abstracte zaken voorgesteld worden als menselijke wezens of verbonden 
worden met menselijke eigenschappen. Dat is bijvoorbeeld het geval in 
‘populieren die elkaar een bal toewerpen’ (Rodenko) of “de witte waterlelie die 
peinzend rust en niet meer wenst’ (van Eeden). 

De allegorie is een uitgewerkte metafoor of een geheel van metaforen en 
vergelijkingen die op elkaar voortbouwen en uitgroeien tot een beeld. Bekende 
allegorieën zijn Elckerlyc, The Pilgrim's Progress van John Bunyan en Animal 
Farm van George Orwell. Vaak gaat een allegorie gepaard met personificatie, 
maar dat is niet altijd het geval. 

Metaforen kunnen een beeld creëren waarbij verschillende zintuiglijke 
ervaringen met elkaar worden versmolten. Dat verschijnsel wordt synesthesie 
genoemd. Een voorbeeld van synesthesie is ‘schreeuwerige kleuren’. 


2.3. Metafoortheorieën 


Metaforen zijn geen louter literaire of talige procédés; ze hebben een belangrijke 
cognitieve functie. Metaforen worden gebruikt om abstracte begrippen uit te 
drukken of nieuwe objecten te benoemen. De metafoor is daardoor een 
onderzoeksgebied op zich geworden in verschillende disciplines, zoals de 
linguïstiek en de literatuurwetenschap, maar ook de psychologie en de cognitieve 
wetenschappen. Om de werking van metaforen te beschrijven en verklaren zijn 
verschillende theorieën ontwikkeld, waarvan er hier enkele kort worden belicht. 


Metafoor als beknopte vergelijking 


De klassieke visie op metafoor is al terug te vinden bij Aristoteles en kent ook nu 
nog veel aanhangers. Zij stelt dat een metafoor in wezen een vergelijking is 
waarbij het gemeenschappelijke deel wordt weggelaten. “Jan is een ezel’ betekent 
in die zin zoveel als “Jan is zo dom als een ezel’. De term die wordt vergeleken 
(Jan in het voorbeeld) wordt tenor of comparé genoemd; de term waarmee de 
eerste wordt vergeleken (de ezel) wordt vehicle of comparant genoemd. De grond 
van de vergelijking (dat waar de vergelijking op is gebaseerd) wordt aangeduid 
met de term tertium comparationis, de eigenschap die wordt gedeeld door tenor 
en vehicle (“dom’ of ‘koppig’ in het voorbeeld). 

Het idee dat een metafoor kan worden beschouwd als een beknopte 
vergelijking houdt in dat zij kan worden geparafraseerd en dat de vergelijking 
expliciet kan worden gemaakt. De metafoor in kwestie wordt daardoor “ontrafeld” 
en opgelost. Bij literaire metaforen is de grond van de vergelijking niet altijd 
duidelijk. Bovendien gaat door een parafrase het bijzondere van de metafoor 
verloren. De metafoor “het straatgebeuren zeilt uit witte verten aan’ kan nog 
geherformuleerd worden als “het straatgebeuren is als (of lijkt op) de beweging 
van een schip dat uit witte verten aanzeilt’, maar wat precies de grond is van de 
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vergelijking tussen een vrouw en een heidens altaar in de volgende versregels van 
Claus is niet meer zo gemakkelijk te bepalen en vergt een aanzienlijke creatieve 
inspanning van de lezer: “mijn vrouw, mijn heidens altaar / dat ik met vingers van 
licht bespeel en streel’. 


Metafoor als substitutie of reïnterpretatie 


Deze benadering gaat ervan uit dat in een metafoor een woord wordt vervangen 
door een ander woord dat uit zijn letterlijke context wordt gehaald. Om de 
betekenis van de metafoor te achterhalen wordt de metafoor vervangen door een 
letterlijke uitdrukking. De metafoor ‘Jan is een ezel’ kan bijvoorbeeld worden 
begrepen als de letterlijke uitdrukking “Jan is dom’, waarbij ‘dom’ werd 
vervangen door ‘een ezel’. 

Een variant van deze opvatting is de pragmatische reïnterpretatietheorie van de 
taalfilosoof John Searle. Volgens Searle begrijpen we een metafoor doordat we ze 
in eerste instantie pragmatisch herinterpreteren. Overdrachtelijke taaluitingen 
confronteren de taalgebruiker met een eigenaardigheid: het is onmogelijk om de 
zin of uitdrukking letterlijk te begrijpen. Vervolgens wordt gezocht naar 
semantische overeenkomsten tussen de begrippen die met elkaar in verband 
worden gebracht, zodat de metafoor kan worden ontsluierd. De metafoor “het 
straatgebeuren zeilt uit witte verten aan’ kan bijvoorbeeld ontcijferd worden op 
grond van de kenmerken van perceptie en voorbijgaande beweging: het subject 
neemt de activiteit op de straat waar als een voorbijtrekkende beweging op een 
horizontaal vlak. 

Ook de substitutietheorie gaat ervan uit dat de metafoor kan worden 
geparafraseerd in letterlijke zin. De metafoor wordt hierdoor geneutraliseerd. 
Bovendien wordt het overtredende karakter van de metafoor benadrukt; metaforen 
worden hier voorgesteld als een vorm van afwijkend taalgebruik, dat vertrekt van 
een letterlijke uiting, maar die vervangt door een figuurlijke. 


Metafoor als interactie en conceptuele versmelting 


De interactietheorie is een voorloper van cognitieve metafoortheorieën en stelt dat 
in de metafoor twee betekenissferen over elkaar worden geschoven en elkaar 
beïnvloeden. Tenor en vehicle worden hier beschouwd als twee gelijkwaardige 
elementen die samengevoegd worden tot een metafoor en waarvan bepaalde 
betekenisaspecten worden benadrukt en andere onderdrukt. Beide termen worden 
hierdoor in een nieuw licht geplaatst. In deze theorie wordt ervan uitgegaan dat 
een metafoor in principe onvertaalbaar is, in de zin dat elke parafrase gepaard gaat 
met betekenisverlies. De interactietheorie benadrukt het creatieve karakter van de 
metafoor. 

Daar staat tegenover dat de precieze aard van de interactie tussen tenor en 
vehicle niet altijd duidelijk is, vooral wanneer het gaat om dagdagelijkse 
metaforen. In hoeverre is er bijvoorbeeld interactie tussen Jan en de ezel in “Jan is 
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een ezel’? Anderzijds kan met de interactietheorie worden nagegaan hoe in een 
gedicht verschillende isotopieën samenkomen. 

In de cognitieve theorie wordt een metafoor beschreven als een versmelting 
van twee of meerdere conceptuele domeinen, wat ook wel cognitive blending 
wordt genoemd. Net als in de interactietheorie wordt hier het 
betekenisproducerende proces van de metafoor benadrukt: metafoor versmelt 
verschillende beelden met elkaar en creëert daardoor nieuwe, gemengde beelden 
die nieuwe betekenis met zich meebrengen. Vaak gaat het in een metafoor om de 
projectie van een concreet beeld (het brondomein) naar een meer abstract beeld 
(het doeldomein), bijvoorbeeld wanneer de dood wordt beschreven in termen van 
slaap, of wanneer de voortgang van het leven wordt voorgesteld als een weg die 
wordt bewandeld (een conventionele projectie die leidt tot metaforen als “hij is 
van het rechte pad afgeweken’). Zo wordt Jan in de metafoor “Jan is een ezel’ 
conceptueel versmolten met het beeld van een ezel, waardoor een zekere spanning 
wordt gecreëerd tussen gelijkenis en verschil. In de blend is Jan een ezel die 
koppig en dom is, maar de blend werpt ook een ander licht op de ezel. Deze wordt 
immers vermenselijkt doordat hij wordt verbonden met eigenschappen als koppig 
en dom, wat menselijke karaktereigenschappen zijn. 


2.4. Metonymie 


Een metafoor verbindt twee of meerdere elementen op grond van een 
gelijkenisrelatie. Metonymie daarentegen is een stijlfiguur die berust op een 
relatie van contiguïteit of nabijheid. De metonymie kan worden begrepen als een 
verschuiving binnen hetzelfde cognitieve veld. In de uitdrukking “de straat staat in 
rep en roer’, bijvoorbeeld, staat “de straat’ voor “de mensen die zich op straat 
bevinden’. Het verband tussen de elementen die met elkaar in verband worden 
gebracht kan van verschillende aard zijn. In sommige metonymieën staat de 
maker voor het product, zoals in ‘een Ferrari’ (een auto gemaakt door of in 
opdracht van Enzo Ferrari) of ‘sadisme’ (wat verwijst naar Marquis de Sade). 
Andere relaties zijn oorzaak voor het gevolg, bv. ‘heb je je tong (i.p.v. je 
spraakvermogen) verloren?’; het voorwerp voor de inhoud, bv. ‘een pint (bier) 
drinken’; de plaats voor de bewoners, bv. “(de voetbalploeg van) Anderlecht heeft 
gewonnen’; enkelvoud voor meervoud, bv. ‘er was maar drie man’. De meest 
voorkomende metonymieën zijn pars pro toto, waarbij een deel staat voor het 
geheel, zoals in ‘een vloot van driehonderd zeilen (schepen)’, en totum pro parte, 
waarbij het geheel staat voor een deel. De uitdrukkingen “haar lichaam (d.i. 
bepaalde delen daarvan) was gehuld in een bikini’ en ‘(het dak van) het huis 
stortte in’ zijn voorbeelden van deze laatste. Voor metonymieën die te maken 
hebben met omvang (deel/geheel, enkelvoud/meervoud) wordt de term 
synecdoche gebruikt. 
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In het gewone taalgebruik komen metonymieën veelvuldig voor en zijn ze vaak 
verworden tot clichés of worden ze niet meer herkend als metonymie. De functie 
ervan is in de eerste plaats economisch (kortere formulering): in de metonymie 
worden bepaalde elementen weggelaten door te verwijzen naar iets in de buurt 
ervan. Daarnaast kan de metonymie ook een humoristisch effect beogen of de 
aandacht vestigen op onderdelen of juist op het geheel. In literatuur kan de 
metonymie verschillende functies hebben. Zo kan zij de aandacht vestigen op 
details eerder dan op het geheel en daardoor de mogelijkheid bieden om dingen 
concreet voor te stellen. Vandaar dat metonymie vaak opduikt in beschrijvingen. 
Een ander effect kan zijn dat er een zekere vervreemding ontstaat. In de 
metonymie ‘en gelovig waren mijn oren’ (Claus) wordt een afstand gesuggereerd 
tussen het ik (die misschien zelf niet gelovig is) en de oren. De grens tussen 
metonymie en metafoor is niet altijd even duidelijk; soms worden metafoor en 
metonymie met elkaar gecombineerd. Zo is “de zon speelt aan mijn voeten’ 
(Rodenko) een metafoor die letterlijk geherformuleerd zou kunnen worden als 
‘het zonlicht beweegt op de grond aan mijn voeten’, maar ze houdt ook een 
metonymie in (totum pro parte): het zijn de stralen van de zon die aan de voeten 
spelen en niet de zon zelf. 


2.5. Symbool 


Het begrip symbool is afkomstig uit het Grieks (sym-bolon) en wijst op twee 
helften van een gebroken object die samen horen. In de literatuurstudie duidt de 
term ‘symbool’ op een vorm van indirecte betekenistoekenning waarbij een beeld 
wordt verbonden met een begrip. Deze verbinding is eerder gevoelsgeladen dan 
rationeel en is vaak sterk cultuurgebonden, bv. de roos als symbool voor de liefde, 
of het lam als symbool voor Christus. 

Men maakt soms een onderscheid tussen universele symbolen en culturele 
symbolen. Universele symbolen zouden terug te vinden zijn in alle culturen en 
alle tijden en worden vaak verbonden met de idee van archetypes (Jung), zoals de 
maan en de vrouw, de slaap en de dood. Culturele symbolen daarentegen zijn 
werkbaar binnen de context van een cultuur (religie, ideologie, politiek en 
maatschappelijk bestel), zoals christelijke symbolen (bv. het kruis) of de kleur 
rood als kleur van het socialisme. Daarnaast worden ook individuele symbolen 
onderscheiden. Daarmee worden beelden bedoeld die binnen één werk of oeuvre 
het statuut van symbool verwerven. 

Symbolen worden niet altijd beschouwd als beeldspraak (in de zin van 
figuurlijk taalgebruik), omdat zij anders dan bij metaforen steeds letterlijk 
aanwezig zijn. Zo wordt de waterlelie traditioneel geïnterpreteerd als een symbool 
voor schoonheid en zuiverheid, maar deze betekenistoekenning is impliciet en niet 
dwingend. Een sterk symbolische lectuur van literatuur loopt soms het gevaar dat 
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het symbool enkel wordt aangeduid, terwijl de inbedding en functie ervan in de 
tekst over het hoofd wordt gezien. 
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1 Poëzie en klank 


1. KLANK EN EFFECT 


Poëtische taal richt de aandacht op het talige teken, en daardoor ook op de 


klankvorm ervan. Meer nog dan 
gewone taal kenmerkt de taal van 
poëzie zich door ritme, 
klankherhaling en muzikaliteit. 

In de loop van haar ontwikkeling 
heeft de poëzie haar rechtstreekse 
band met muziek en klank verloren 
(cf. lyriek). Toch blijft de 


voordracht van poëzie en literatuur 


De ballade 


De ballade (Fr. ballet = dansen) is een verhalend 
danslied dat in de Middeleeuwen vooral in 
Frankrijk heel populair werd. Deze vorm van 
narratieve poëzie die doorgaans voorgedragen of 
gezongen werd vertelt een opwindend of 
sensationeel verhaal. Door het gebruik van reeds 


bestaande teksten en melodieën was het niet 
mogelijk te achterhalen wie de oorspronkelijke 
auteur was. Bekende balladedichters zij 
‘Thomas Percy, Walter Scott, John Keats (La 


Belle Dame Sans Merci), Goethe (Erlkönig), 


een Francois Villon, etc. 


belangrijke en populaire 


kunstvorm, getuige het succes van 
literaire festivals, voorleessessies en opnames van bekende dichters die voorlezen 
uit eigen werk. Tijdens het voordragen bestaat een gedicht in de eerste plaats uit 
klanken en wordt de receptie beïnvloed door een aantal specifieke elementen, 
zoals de stemkwaliteit van de voordrager, de snelheid waarmee het gedicht wordt 
gelezen, de klemtonen die de spreker al dan niet legt op bepaalde woorden, en 
zelfs zijn of haar houding en mimiek. 

Een moderne vorm van performance poëzie is de poetry slam, waarbij enkele 
slamdichters op een podium een wedstrijd met elkaar aangaan. Binnen een 
bepaalde tijd en een bepaald aantal rondes dragen deze ritmische dichters hun 
gedichten voor terwijl het publiek en de jury bepalen wie de beste is. Het is een 
combinatie van voordracht, dichtkunst en performance. De slamdichters, die hun 
gedichten uit het hoofd voordragen, maken gebruik van intonatie, ritme en 
lichaamstaal waardoor poetry slam soms enigszins op rappen lijkt. De gedichten 
worden gekenmerkt door humor en toegankelijkheid. 

De manier waarop een gedicht klinkt is haast even belangrijk als de betekenis 
van de woorden waaruit het bestaat. Het betekeniseffect van sommige gedichten 
wordt soms pas gerealiseerd wanneer ze worden gehoord (bv. “Rot yong’). Ook de 
zogenaamde ‘onvertaalbaarheid van poëzie’ kan hier worden opgemerkt. Een 
vertaald gedicht is een nieuw gedicht. Wanneer de klank van woorden verandert, 
wijzigt ook het gevoelseffect en de betekenis van het gedicht. Klank produceert 
een bepaald effect in poëzie door de akoestische kwaliteiten van woorden, die 
door herhaling of door de doorbreking van een patroon worden geaccentueerd. 
Het effect van klank is tot de 
betekenisproductie. 


sfeerscheppend, maar draagt ook bij 
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De Franse literatuurtheoretica Julia Kristeva maakt een onderscheid tussen de 
semiotische en de symbolische dimensie van taal. Elk taalgebruik realiseert deze 
twee dimensies, maar soms kan een van beide overheersen. De symbolische 
dimensie van de taal heeft te maken met betekenis, met grammatica en syntaxis, 
en is cultureel bepaald. De semiotische dimensie van de taal daarentegen heeft te 
maken met klank en ritme en spreekt een meer archaïsche (pre-oedipale), 
onbewuste laag aan van de menselijke psyche (cf. de primitieve communicatie 
van moeder en kind die gebaseerd is op klank, ritme en vibraties). De poëtische 
functie kan ervoor zorgen dat de semiotische dimensie van de taal wordt ‘bevrijd’. 
Daardoor kan er een andere vorm van betekenisproductie tot stand komen die het 
niveau van de betekenis overstijgt en die we ook niet als zodanig kunnen vatten, 
maar die toch op een directe en diepgaande manier op ons inwerkt. 


1.1. Klankexpressie 


Klankexpressie is de term die wordt gebruikt wanneer de klank in een gedicht 
wordt gesemantiseerd. Dat is het geval wanneer de klank de inhoud van het 


gedicht of de gevoelswaarde of | De arbitrariteit van het taalteken 


tati d d Hike vit De taalkundige Ferdinand de Saussure 
CODROLANSS NIE OOLGED MERENS stelde dat het talige teken bestaat uit een 


te drukken. Hier moet erop worden | samengaan van een _ signifiant 
. (klankvorm, betekenaar) en een signifie 
gewezen dat klanken op zich geen (concept, betekenis). De relatie tussen 
deze twee elementen is arbitrair en 
berust op een conventie binnen een 
en de dingen waarnaar zij verwijzen geen | talige gemeenschap. Zo wordt het 
concept ‘boom’ in verschillende talen 
uitgedrukt met verschillende 
wordt aan de opeenvolging van de klankvormen (boom’ in het Nederlands, 


: ë arbre in het Frans, tree in het Engels, 
medeklinkers sl soms een negatieve | enzovoort Anders gezegd, in de 


connotatie verbonden, doordat zij opduikt | Hankvorm boom zit niets wat deel heeft 
aan het wezen van een boom 


betekenis hebben en dat tussen woorden 


natuurlijk, wezenlijk, verband bestaat. Zo 


in woorden als slang, slecht, slijm, 


enzovoort. Toch kan aan deze combinatie 


op zich geen betekenis worden toegekend, aangezien zij ook voorkomt in 
woorden met een neutrale of positieve associatie of bijbetekenis, zoals slot, 
sleutel, slapen of slim. Het belang van klank in poëzie is dan ook eerder 
connotatief dan denotatief (lexicaal). 

De term ‘klankexpressie’ verwijst dus eerder naar het effect van een bepaalde 
ordening van klanken en woorden dan naar een wezensrelatie tussen woord en 
betekenis. Vooral wanneer gelijkluidende klanken worden herhaald binnen een 
beperkte ruimte kan klankexpressiviteit worden bewerkstelligd. 


Klanknabootsing en —symboliek 


Klanknabootsing en klanksymboliek zijn twee specifieke vormen van 
semantisering van de klank. Bij klanknabootsing of onomatopee wordt een klank 
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uit de werkelijkheid geïmiteerd, zoals bij kukelekuu, koekoek, miauw, bons, 
ritselen, suizen, enzovoort. De onomatopee wordt iconisch genoemd omdat tussen 
de klankvorm en de betekenis een similariteitsrelatie bestaat. Toch berust ook de 
onomatopee op een talige conventie; zo wordt het geluid van een haan in het 
Nederlands aangeduid als kukelekuu, wat niet hetzelfde is als het Franse cocorico. 

Bij klanksymboliek worden klanken op zo’n een manier aangewend dat zij 
bepaalde noties of de algemene sfeer of stemming van het gedicht mee 
uitdrukken. In het volgende fragment drukken de zachte en gerekte klanken 
bijvoorbeeld de lusteloosheid uit waar het gedicht over gaat: 


ik, die thans ben als een die in den avond vaart, 
en moe de riemen rusten laat, alleen gedreven 
door zoele zomer-winden in de lange reven, 

en die soms avond-zoete water-bloemen gaêrt, 


1.2. Klankpoëzie 


Het spel met klank in poëzie is in de nz on 


De term poésie pure werd voor het eerst 
gebruikt in 1883 door en verwees in de 


klassieke poëtica sterk beregeld. Die 


poëticale beperkingen kunnen inspirerend 
werken, of juist als beknottend worden 
In 
bewegingen zoals het dadaïsme, futurisme 


aangevoeld. avant-gardistische 
en surrealisme werd soms een ‘zuivere’ 
vorm van poëzie nagestreefd die vooral 
bestond uit klank (cf. poésie pure). Vaak 


jaren 1920 naar een belangrijke discussie 
over de essentie van poëzie. Doordat 
poésie pure de suggestie centraal stelt, ligt 
zij in de lijn van het Franse symbolisme 
met dichters als Verlaine, Baudelaire en 
Valéry. Ook het werk van Van Ostaijen en 
Lucebert wordt verbonden met het idee 
van poésie pure. Cf. de website 

HYPERLINK _ “http://www.ubuweb.com" 
www.ubuweb.com voor voorbeelden van 


poésie pure en andere vormen van 


leidde dit soort ‘klankpoëzie’ tot quasi- 


klankpoëzie (vb, Paul de Vree). 


nonsensicale gedichten zoals “Oote” van 


Hanlo, waar pseudo-woorden of puur 
fictieve woorden de aandacht afleiden van de betekenis en de klank centraal 
stellen. De Russische futurist Chlebnikov probeerde met zijn Zaum-taal een 
metafysische dimensie van taal op het spoor te komen door het ‘schilderen met 
klank’. 

Klankpoëzie kadert in een visie op de poëtische tekst als een autonoom 
gegeven, omdat de illusie van aanwezigheid gecreëerd door de lyrische 
taalsituatie verdwijnt. In de klankpoëzie wordt het gedicht zelf tot een stem. De 
nadruk ligt op de tekst zelf die spreekt, net zoals in de visuele poëzie het gedicht 
een ding of een visueel kunstwerk op zich wordt. 
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2. KLANKHERHALING 


Hoewel klanken op zich geen betekenis hebben, kunnen zij semantisch worden 
geladen wanneer zij worden herhaald. Klankherhaling legt de nadruk op de klank 
die wordt herhaald en betrekt de woorden waarin de klank voorkomt op elkaar. 
Klankherhaling kan een patroon vormen en een structurerende functie hebben. 
Dat is het geval bij het eindrijm, dat vaak een conventioneel patroon aanneemt (cf. 
rijmschema). De relatieve afstand tussen de herhaalde klanken is hier een 
belangrijke factor. Van klankherhaling kan namelijk pas sprake zijn wanneer de 
klanken of woorden hernomen worden binnen een beperkte ruimte. Een klank die 
een tiental regels verderop opnieuw opduikt zal bijvoorbeeld niet worden ervaren 
als een gemotiveerde of functionele klankherhaling. 


2.1. Rijm 


Rijm is een vorm van klankherhaling die verschillende vormen kan aannemen, 
afhankelijk van de aard van de rijmende woorden of woorddelen en de plaats waar 
het rijm voorkomt in de versregel of ten opzichte van andere versregels. 


Half- en volrijm 


Taal bestaat uit klinkers (sonanten of vocalen) en medeklinkers (consonanten). 
Wanneer het rijm enkel klinkers betreft, spreekt men van assonantie of 
klinkerrijm, zoals in “zij hadden elkander zo lief/het water was veel te diep.’ Zijn 
het medeklinkers die worden herhaald, dan is sprake van acconsonantie of 
medeklinkerrijm, bv. ‘lak-lek-lik’, “kamer-schemer’. Een specifieke vorm van 
acconsonantie is de alliteratie of het stafrijm, de herhaling van de 
(beklemtoonde) beginmedeklinker(s) van twee of meer opeenvolgende woorden 
(of woorddelen in een samenstelling), zoals in “wilde weldoener’ of “gladde 
glipper’. Assonantie en acconsonantie zijn vormen van halfrijm. 

Van volrijm daarentegen is sprake 


Rime riche 
Rime riche of identiek rijm (gelijk rijm. 
beklemtoonde lettergreep van een woord of | rijk rijm, rime riche) is een 


5 doorgedreven vorm van volrijm en 
woorddeel én de daaropvolgende | pestaat uit een _ volledige 


medeklinker(s) worden herhaald. Volrijm | Wankherbaling. Het kan gaan om 
. } gelijke delen van een samenstelling 
hoeft echter niet aan het einde van de | (bv sterrebeeld - spiegelbeeld), of om 
hele woorden (cf. homonymie en 
homofonie), Bij identiek rijm is het 
Naargelang de plaats van het rijm in de | tevens mogelijk dat eenzelfde woord 
wordt hernomen met dezelfde 


wanneer een klinker in de laatste 


versregel voor te komen. 


versregel onderscheidt men voorrijm, 


betekenis. 


middenrijm en eindrijm. De bekendste 


vorm is eindrijm, waarbij een woord of woorddeel aan het einde van een 
versregel rijmt op een woord of woorddeel aan het einde van een andere versregel. 
Het omgekeerde is voorrijm, waarbij de eerste woorden of woorddelen van 
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opeenvolgende versregels rijmen (bv. Ruisende wanden, en schittrende zalen, / 
Bruisende bekers en ramlende schalen). Middenrijm is rijm van woorden of 
woorddelen die een analoge plaats innemen in opeenvolgende versregels. Bij 
voorbeeld: 


Ik geef u op een brief, die versvorm wordt 
Te zijner tijd een sport, althans voor hen 

die kwiek zijn met de pen. De wet gebiedt 
Dat men aan’t eind van ’t lied terugkeert naar 
(Drs. P) 


Mannelijk en vrouwelijk rijm 
Naargelang het aantal rijmende lettergrepen wordt het onderscheid gemaakt 


tussen mannelijk en vrouwelijk rijm. Mannelijk of staand rijm houdt 
gelijkluidendheid in van twee beklemtoonde eenlettergrepige woorden of 
woorddelen, de beginvocaal of -consonant niet meegerekend. Bv. Niet langer 
meer apart / is’t kloppen van je hart. Vrouwelijk of slepend rijm verwijst naar 
de gelijkluidendheid van twee woorden of woorddelen die elk bestaan uit een 
beklemtoonde gevolgd door een onbeklemtoonde lettergreep. Bv. kastanjebladen 
— overladen. 


Rijmschema 
Rijm — en dan vooral eindrijm — kan systematisch voorkomen in een strofe of een 


geheel van verzen. In dat geval spreekt men van een rijmschema, dat wordt 
aangeduid met een letter per terugkerend rijm. Veel voorkomende rijmschema’s 
zijn gepaard rijm (aa bb cc), gekruist rijm (abab) en omarmend rijm (abba). 
Wanneer een klank, een woord of een woordgroep in opeenvolgende strofen 
wordt herhaald, spreekt men van keerrijm of refrein. 


2.2. Ritme en metrum 


Gesproken taal gaat steeds gepaard met een bepaald ritme doordat beklemtoonde 
en onbeklemtoonde en lange en korte lettergrepen elkaar afwisselen. Ook poëzie 
heeft ritme, maar in een gedicht komt ritme vaak voor met meer regelmaat. Dat is 
duidelijk het geval bij een versregel als de volgende: ““k Zei duizendmaal, Lycoor, 
de tijd gaat vliegend om’ (Bilderdijk). 

Poëzie volgt vaak een onderliggend patroon dat bestaat uit een regelmatige 
afwisseling van prominente en niet-prominente lettergrepen, wat het metrum 
wordt genoemd. Het metrum is bijgevolg een organisatieprincipe op het niveau 
van de secundaire, poëtische code, gebaseerd op de regelmatige verdeling van 
accenten. Om aan de voorschriften van een bepaald metrum te voldoen kan het 
zijn dat de natuurlijke taal wordt aangepast of geforceerd, wat schriftelijk soms 
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wordt aangegeven met woordaccenten of samentrekkingen. Het achterhalen en 
noteren van het metrum wordt scanderen genoemd. 

Ritme verwijst daarentegen naar de concrete invulling van het metrische 
schema, waarbij de accentverdeling afhankelijk is van de natuurlijke accentuering 
van de taal. Ritme in poëzie is niet hetzelfde als metrum: metrus is een 
gereguleerd patroon, terwijl ritme minder geformaliseerd is. Het is de 
onregelmatige 'flow' van het gedicht, dat de vibraties en buigingen van de stem 
volgt. 

Meestal wordt het metrische patroon niet slaafs gevolgd. Betekenisvol is de 
spanning die wordt gecreëerd door antimetrie, de bewuste doorbreking van het 
metrum. Door antimetrie worden bepaalde klanken beklemtoond en krijgen de 
woorden waarin die klanken voorkomen nadruk. Wanneer metrum en ritme 
perfect samenvallen, spreekt men van een dreun, wat er toe kan leiden dat de 
tekst vrij monotoon klinkt. 


Soorten accenten 

Naargelang de aard van de beklemtoning kunnen verschillende soorten accenten 
worden onderscheiden. In het klassieke metrische systeem (in de Griekse en 
Latijnse poëzie) wordt prominentie bepaald door de lengte van de lettergrepen. 
Die accentuering wordt kwantitatief genoemd. In Germaanse talen (zoals het 
Nederlands) gebeurt de beklemtoning van lettergrepen op basis van de sterkte 
(hard vs. zacht) van de beklemtoning. Dat accent wordt kwalitatief genoemd. 
Verder wordt ook nog het toonhoogteaccent onderscheiden, waarbij 
beklemtoning gebeurt door een verschil in toonhoogte. Dat is het geval in 
sommige Aziatische en Afrikaanse talen. Op basis van deze accenten onderscheidt 
men verschillende verssoorten, zoals het metrisch vers (volgens de versvoet) of 
het heffingsvers (op basis van het aantal heffingen). (cf. infra) 


De versvoet 

De basiseenheid van het metrum is de versvoet. Dat is de kleinste herhaalde 
opeenvolging van prominente ken niet-prominente lettergrepen. De belangrijkste 
versvoeten zijn jambe, trochee, anapest, dactylus, spondee en amfibrachys. Een 
jambe bestaat uit een niet-prominente gevolgd door een prominente syllabe, wat 
genoteerd wordt als U /. (Bv. ‘Een nieuwe lente en een nieuw geluid’ (Gorter)). 
Een trochee is het omgekeerde. Hier wordt een beklemtoonde lettergreep gevolgd 
door een niet-beklemtoonde: / U. (Bv. “Vleuglings vindt de gouden wegen / Waar 
uw aadmen juichen wordt’) De anapest bestaat uit de opeenvolging van twee 
niet-prominente en een prominente lettergreep: U U /. (Bv. ‘Als het weer niet te 
koud en te nat is / en vooral niet te warm en te droog’) Een spondee bestaat uit 
twee beklemtoonde lettergrepen: //. (Bv. ‘tweeklank’). De dactylus is een 
versvoet die bestaat uit een prominente, gevolgd door twee niet-prominente 
lettergrepen: / U U. (Bv. “Blijft, wat ge waart, toen ge blonkt als een bloem’). De 
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amfibrachys, ten slotte, bestaat uit niet-beklemtoonde lettergreep, gevolgd door 
een beklemtoonde en opnieuw een niet-beklemtoonde lettergreep: U / U. (Bv. 
“Wij komen ter wereld, met rouw, uit de graven’). Merk op dat versregels soms op 
verschillende wijzen kunnen worden gelezen. Zo kan van het laatste voorbeeld 
worden gezegd dat het bestaat uit dactyli met de eerste lettergreep als een aanloop. 

Naargelang het aantal versvoeten per versregel onderscheidt men verschillende 
verstypes. De combinatie van het aantal lettergrepen en het type metrum levert 
conventionele metra op, zoals de jambische pentameter (een versregel die 
bestaat uit vijf jamben). Blank verse bestaat uit rijmloze jambische pentameters en 
komt veelvuldig voor in de Engelse poëzie (bv. Milton). Typisch voor de 
klassieke talen is de dactylische hexameter, die bestaat uit zes versvoeten met als 
basis de dactylus (hoewel soms ook een spondee wordt gebruikt). De alexandrijn 
komt vooral voor in de Franse literatuur en bestaat uit twaalf (mannelijke 
eindlettergreep) of dertien lettergrepen (vrouwelijke eindlettergreep) met een 
jambisch metrum en een duidelijke cesuur (pauze) na de derde heffing. (Bv. “O 
vous donc qui, brûlant d'une ardeur périlleuse/Courez du bel esprit, la carrière 
éÉpineuse (Boileau) of ‘Men neemt zo kort een weg als me’immer nemen kan’ 
(Vondel). 
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15/ Case study: het sonnet 
1. FORMELE ASPECTEN 


Het sonnet is een van de meest bekende traditionele dichtvormen. Het kreeg vorm 
in het werk van Dante (13° eeuw) en Petrarca (14° eeuw) en kreeg in geheel 
Europa navolging. Vooral in de 16° eeuw groeide het sonnet uit tot een zeer 
populair genre, dat gekenmerkt wordt door zowel formele als inhoudelijke 
aspecten. 

Een sonnet bestaat uit veertien versregels van gelijke lengte en is aldus een 
betrekkelijk korte dichtvorm. De versregels worden doorgaans verdeeld over een 
octaaf en een sextet. Een octaaf is een strofe die bestaat uit acht versregels; een 
sextet is een strofe van zes versregels. Het octaaf wordt soms verder opgedeeld in 
twee kwatrijnen (d.i. een geheel van vier versregels) en het sextet in twee 
terzetten (d.i. een geheel van drie versregels). Een sonnet heeft normaliter ook 
een volta. Dat is een wending of ommekeer in het gedicht die formeel zichtbaar is 
door het rijmschema, maar die ook op inhoudelijk vlak een andere richting 
aangeeft. Zo kan in het octaaf een subjectief gevoel worden uitgewerkt, terwijl het 
sextet daar een objectivering van is, of omgekeerd. Het sextet kan ook een 
concretere uitwerking zijn van de meer algemene thematiek die in het octaaf 
wordt geïntroduceerd. 

In de loop van de geschiedenis zijn allerlei varianten ontstaan op het sonnet, die 
door drs. P op ironische wijze in sonnet zelf worden beschreven. Wij bespreken 
drie vormen. 


Sonnet, Italiaans 

Ziehier een zuiver Italiaans sonnet 
In jambische pentameter geschreven 
Dat was zo, dat is altijd zo gebleven 
Het rijm abba hoort bij ’t pakket 


Acht regels (2x4), daarna ’t sestet 
Dus 2 terzinen — en onthoud dan even 
Een essentieel inhoudelijk gegeven: 
Er wordt na regel 8 een val gezet 


Deel II is commentaar en overdenking 
Als slotconclusie na het exposé 
Dat witje heeft dus reden van bestaan 


Die val (of volta) is geen val, maar zwenking 
Het schema is hier tweemaal cde 
ededed wordt ook gedaan 
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1.1. Het Petrarkisch sonnet 


Het Petrarkisch of Italiaanse sonnet bestaat uit veertien elflettergrepige versregels, 
verdeeld over een octaaf en een sextet. Soms wordt het Petrarkisch sonnet verder 
opgesplitst in twee kwatrijnen en twee terzetten. Het rijmschema van dit subgenre 
is abba abba cde ded (of ede cde). De volta ligt tussen het octaaf en het sextet. 


1.2. Het Ronsard-sonnet 


Dit type sonnet, genoemd naar de Franse dichter Pierre de Ronsard (16° eeuw), 
maakt gebruik van de alexandrijn, een versregel die bestaat uit twaalf (of dertien) 
lettergrepen met een duidelijke cesuur na de zesde lettergreep. Het rijmschema is 
het volgende: abba abba ccd ede, of abba abba ccd eed. 


1.3. Het Shakespeariaans sonnet 


Het Shakesperiaans sonnet wijkt lichtjes af van de bovenstaande structuur en 
bestaat uit drie kwatrijnen en een distichon (d.i. een strofe die bestaat uit twee 
versregels, ook wel couplet genoemd). Dit type van sonnet maakt gebruik van de 
jambische pentameter en wordt gekenmerkt door het rijmschema abab cdcd efef 
gg. De volta ligt doorgaans vlak voor het afsluitende distichon. 


2. THEMATIEK EN HISTORISCHE ACHTERGROND 


In principe kan het sonnet nagenoeg elk thema tot onderwerp hebben, maar toch 
wordt het nauw geassocieerd met enkele specifieke thema’s, zoals liefde, 
psychologische introspectie en dichterlijke faam. De herkomst van deze 
onderwerpen kan worden verduidelijkt aan de hand van de historische 
ontwikkeling van het sonnet. 

Hoewel de precieze ontstaansgeschiedenis van het sonnet onduidelijk is, wordt 
vaak aangenomen dat deze vorm haar oorsprong heeft in de liefdeslyriek van 
troubadours, minnezangers die rondreisden in de Provence in de 12° en 13° eeuw. 
Hun poëzie inspireerde Italiaanse dichters als Dante en Petrarca. Het is hier dat 
het sonnet zijn kenmerkende vorm krijgt van een octaaf gevolgd door een sextet. 
Het sonnet wordt hier voornamelijk gebruikt om de liefde voor een dame aan het 
hof uit te drukken. Liefde wordt in de late Middeleeuwen echter 
geconceptualiseerd als een soort ziekte met lichamelijke symptomen, zodat in het 
sonnet frequent beelden opduiken van ziekte en lichamelijke ongemakken. Liefde 
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wordt daarnaast voorgesteld als een complexe materie die tegelijkertijd verheven 
en aards is. Deze spanning uit zich in het sonnet in de vorm van paradoxen, 
oxymorons en antitheses, zoals in het sonnet “Ik vind geen vrede en ik kan niet 
strijden” van Petrarca: 


ik hoop en vrees, ik brand en ben van ijs, 
ik zweef omhoog en ik lig verstijfd te lijden, 
ik bemin de wereld, die ik misprijs. 


Ik ben verlost en kan me niet bevrijden, 

ik heb een houvast en raak toch van de wijs, 
ik voel me levend en gestorven beide: 

ach, liefde is zowel hel als paradijs! 


Ik zie verblind, ik schreeuw en kan niet praten. 
ik haat mezelf en houd van iedereen, 
ik roep om hulp en wil het leven laten, 


ik huil van vreugde, ik lach terwijl ik ween, 
leven en dood, wat kan het mij baten: 
en dit, lieveling, komt door jou alleen. 


Beschouwingen over liefde leiden ook tot een reflectie op de liefde voor God. 
Ook in deze context wordt het sonnet beschouwd als de ideale dichtvorm. Vaak 
wordt de liefde van de dichter voor zijn geliefde vergeleken met goddelijke liefde, 
wat zowel de dichter als de geliefde verheft, maar de liefde tot God anderzijds in 
verband brengt met aardse liefde en de lichamelijkheid die daarmee gepaard gaat. 
Ook deze spanning sijpelt door in het sonnet. 

De thematiek van liefde, zij het liefde voor een dame aan het hof of liefde in 
religieuze zin, stelt tevens de dichter centraal. Psychologische introspectie krijgt 
daardoor een steeds grotere rol in het sonnet. Deze thematiek kan gerelateerd 
worden aan de ruimere historische context. Het sonnet was namelijk vooral 
populair in de Italiaanse en Engelse Renaissance, een periode waar een 
vernieuwde aandacht voor het individu een centraal gegeven is. Tegelijkertijd 
zorgt de herontdekking van de klassieke literatuur in deze periode voor het besef 
dat literatuur de tijd kan overwinnen, wat resulteert in een groter artistiek 
bewustzijn. Het sonnet in het bijzonder wordt gezien als de vorm bij uitstek om 
dichterlijke faam te verkrijgen. 

Daardoor is het sonnet ook de vorm bij uitstek om op zelfreflexieve manier om 
te gaan met de conventies en regels die deze dichtvorm oplegt. Dat gebeurt reeds 
in het Shakespeariaanse sonnet, bijvoorbeeld “sonnet 130” van Shakespeare, dat 
ingaat tegen de gebruikelijke conventies van beeldspraak: 


My Mistres’ eyes are nothing like the Sunne; 
Corrall is farre more red than her lips’ red; 
If snow be white, why then her brests are dun; 
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If haires be wires, black wires grow on her head. 


Il have seene Roses damaskt, red and white, 
But no such Roses see 1 in her cheekes, 

And in some perfumes is there more delight 
Than in the breath that from my Mistres reekes. 


Ilove to hear her speake, yet well I know 

That Musicke hath a farre more pleasing sounds; 

I grant I never saw a goddesse goe, 

My Mistres, when shee walkes, treads on the ground. 


And yet by heaven I thinke my love as rare 
As any she beli’d with false compare. 


In extreme vorm kan dat leiden tot parodieën op het sonnet, zoals bij voorbeeld in 
het sonnet “ik, mij” van Lucebert, waar het sonnet gereduceerd wordt tot de 
gerichtheid op het lyrisch ik: 


sonnet 

ik 

mij 

ik 

mij 

mij 

ik 

mij 

ik 

ik 

ik 

mijn 

mijn 

mijn 

ik 
Een andere traditionele thematiek in het sonnet is de tijdelijkheid (carpe diem), 
vaak voorgesteld in de vorm van een antithese tussen jeugd en ouderdom, tussen 


sterfelijkheid en eeuwigheid. Ook het contrast tussen leven, dood en kunst komt 
vaak aan bod. 
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16/ Van theatertekst naar opvoering 
1. ARISTOTELISCH THEATER 


1.1. Drama 


Het genre ‘drama’ maakt deel uit van de genredriehoek van Petersen en wordt 
daarin gedefinieerd als de dialogische uitbeelding van handeling. Drama, 
afkomstig van het Griekse woord dran dat ‘handelen’ betekent, wordt beschouwd 
als een genre binnen de literatuur. Het genre omvat alle literaire vormen die 
dienen om in het theater gespeeld te worden. 

‘Aristotelisch drama’ is een specifiek dramatype dat geënt is op de technische 
en normatieve regels die Aristoteles uitwerkte in zijn Peri Poetikes (zijn Poëtica, 
335 V.C.). Dat traktaat is geen synthese van de verschillende vormen van antiek 
theater, maar geeft aan hoe men best een tragedie schrijft (prescriptief). Deze 
voorschriften zullen in de loop van de geschiedenis verder worden uitgewerkt tot 
algemene klassieke regels voor theater. Aristoteles’ Poëtica had, naast zijn 
normatieve karakter, vooral een descriptief doel voor ogen, nl. orde brengen in het 
grote aantal theaterstukken uit de Griekse Oudheid. Het drama moet voor hem een 
didactische structuur hebben die een logische, overzichtelijke en teleologische 
orde verleent aan de chaotische werkelijkheid. 

Drama werd in deze klassieke poëtica beschreven als een van de hoofdgenres 
naast de epiek. Met de epiek deelt drama het dialogische verhaalkarakter, met 
lyriek heeft het de onmiddellijke uitbeelding gemeen. Er is dus sprake van 
mimesis in plaats van diëgesis. De nadruk ligt bij Aristoteles duidelijk op tekst: de 
tekst is het hoogste goed, en de beste tekst voor Aristoteles is de tragedie. 

Deze klassieke dramaturgie (ook wel klassieke dramatische esthetiek genoemd) 
richt zich dus op het imiteren (mimesis) van menselijke handelingen en motieven. 
Essentieel voor het drama in deze klassieke betekenis is een conflict tussen 
tegenstrijdige houdingen, opvattingen, waarden en karaktertrekken of belangen 
die spanning creëren. Dit conflict resulteert uit de geslotenheid van het gebeuren 
(de eenheid van handeling), uit het streng causaal handelingsverloop en de 
psychologische motivering van personages. Hierdoor ontstaat de dramatische 
illusie. Het illusionistisch karakter is essentieel: de toeschouwer wordt 
meegesleept in de fictieve en gesloten wereld en krijgt het gevoel rechtstreeks bij 
de fictieve gebeurtenissen betrokken te zijn (vgl. met “willing suspension of 
disbelief”). Dit brengt een identificatie met de personages en de handelingen met 
zich mee, wat vervolgens zal leiden tot een louterende ervaring of catharsis. 

Catharsis of zuivering van de emoties is voor Aristoteles het doel van de 
tragedie. Door medegevoel of angst komt de toeschouwer tot loutering. Later zal 
Sigmund Freud hier een andere invulling aan geven. Volgens Freud ontstaat een 
catharsis-effect omdat de toeschouwer of lezer zich identificeert met de held die 
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onbewuste of verboden verlangens realiseert. Wanneer deze verlangens in strijd 
zijn met het bewuste of met de morele normen van het superego van de 
toeschouwer, wordt de censuur verzwakt door de esthetische kwaliteiten van het 
werk. Door te genieten van de formele kwaliteiten van het kunstwerk kan de 
toeschouwer op een veilige manier zijn of haar onbewuste verlangens en 
fantasieën op een fantasmatische wijze bevredigen en komen tot een dieper, 
onbewust genot. Catharsis maakt ook deel uit van wat Baroni de thymische 
functies van literatuur noemt die betrekking hebben op de passies en emoties van 
de toeschouwer (zie hoofdstuk 2). 


1.2. Rationele principes van samenhang: de drie eenheden (plot, tijd, plaats) 


De rationele principes van samenhang zijn cruciaal in de klassieke dramaturgie: 
daarmee wordt bedoeld dat er eenheid moet zijn, logica en evenwicht. De 
plotstructuur wordt altijd rond een conflict opgebouwd dat moet worden opgelost; 
er moet opnieuw evenwicht zijn. Daarbij is de eenheid van handeling belangrijk: 
dit wil zeggen dat de handeling lineair successief moet zijn. Die eenheid wordt 
ook ondersteunt door de symmetrie, het causale en het teleologische verloop van 
de plot (expositie, climax, catastrofe, peripetie, epiloog). 

Hoewel de theoretische grond van de drie eenheden (plot, tijd, plaats) veelal 
aan Aristoteles worden toegeschreven, had hij het enkel over eenheid van 
handeling/plot. De andere regels van eenheden zijn pas ontwikkeld in de zestiende 
en zeventiende eeuw door de Académie Frangaise. Deze regels werden 
ontwikkeld als reactie op de overdaad en veelheid aan verhaallijnen in het 
Barokke theater in Italië. Vooral in de Renaissance en het (Franse) classicistische 
theater (met Molière, Racine, en Corneille) werden deze eenheden dan ook rigide 
en normatief toegepast. De Poëtica werd dus aangepast en aangevuld aan de 
smaak en ethiek van de periode, in dit geval de kenmerkende classicistische 
bienséance, namelijk: het belang van beleefdheid, decorum en kuisheid. 

De regels moesten ook het illusionistisch karakter en dus de geloofwaardigheid 
(verisimilitudo, vraisemblance) onderstrepen. Men ging ervan uit dat een 
afwisseling van locaties of een temporele discontinuïteit meteen ook een 
doorbreking was van het illusionistisch karakter. De autonomie van het 
toneelgebeuren werd, met andere woorden, zo goed als kon nagestreefd. Dat 
betekent echter geenszins dat een theaterstuk waarbij de drie eenheden strikt 
werden nageleefd, per definitie geloofwaardig overkwam. Wanneer de 
tijdseenheid te strikt wordt toegepast, kan het zijn dat gebeurtenissen elkaar 
opvolgen in een vrij beperkte tijdsspanne waardoor het verhaal kan inboeten aan 
geloof waardigheid. 

Vanaf de 18° eeuw kwam er steeds meer kritiek op de drie eenheden. Een 
belangrijke factor was de receptie en de canonisering van de toneelstukken van 
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Shakespeare. In Shakespeares werken werden de drie eenheden immers niet zo 
nauwgezet gevolgd (Shakespeare werkt reeds met nevenplots en verschillende 
locaties). Dit zorgt er overigens voor dat Shakespeares werk gegeerd is voor 
adaptaties en herinterpretaties in het postdramatisch theater. 


1.3. Tragedie en komedie 


De sterk beregelde hoofdgenres van het antieke theater zijn de tragedie en de 
komedie. Aristoteles definieert de tragedie als volgt: 


Zij [de tragedie] is een uitbeelding van een hoogstaande en afgeronde 
handeling, van een voldoende omvang, uitgewerkt in stijlvormen die ieder 
aangepast zijn aan de verschillende onderdelen, niet verteld maar 
geacteerd, en die door medegevoel en angst de zuivering van dergelijke 
affecten bewerkt. 


In de tragedie (bv. Euripides, Sophocles, Aischylus) gaat het om een moreel, 
psychologisch of sociaal conflict dat volgt uit een verstoring van de natuurlijke 
orde, vaak veroorzaakt door de protagonist. Dat kan gebeuren door een tragische 
vergissing of is het gevolg van hybris (hoogmoed). Na een proces van heroïsch 
lijden gaat de tragische held ten onder of komt hij tot inkeer. 

De verhalende opbouw van de tragedie verloopt volgens een vast schema. Na 
een proces van heroïsch lijden gaat de tragische held ofwel ten onder of komt hij 
tot inkeer. De verhalende opbouw van de tragedie verloopt volgens een vast 
schema. Na de uiteenzetting of expositio wordt het groeiende conflict geleidelijk 
aan en via het motorisch moment uitgewerkt tot een hoogtepunt (crisis). Op het 
hoogtepunt heeft een beslissende wending of plotse verandering (peripetie) plaats 
(bv. via een bodeverhaal of door het feit dat de protagonist tot inzicht komt). Op 
de peripetie volgt een neerwaartse beweging die leidt naar de ontknoping, wat 
uiteindelijk zal leiden tot ondergang dan wel verzoening. Ook de formele 
structuur van de Griekse tragedie is vast. Na de proloog en de opkomst van het 
koor (parodos) volgt een reeks van vier bedrijven (epeisodion), telkens gevolgd 
door een koorlied en ten slotte de exodos, het slot van het koor terwijl het de 
scêne verlaat. 

In de loop van de geschiedenis zijn er verschillende varianten en 
ontwikkelingen in de tragedie, waarbij de regels sterk verstrakten in het Franse 
Classicisisme (bv. Racine, Corneille), terwijl er net vrijere vormen ontstonden in 
het Spaanse (bv. Lope de Vega, Calderon de la Barca) en Elizabethaanse theater 
of Engels Renaissancetheater (bv. Shakespeare, Marlowe, Middleton). In de 19e 
eeuw verandert de tragedie grondig van vorm en inhoud en is zij niet langer 
beperkt tot verheven personages van koninklijke afkomst. Het tragische zal vanaf 
dan ook in het alledaagse plaatsvinden. Een spilfiguur hier is Henrik Ibsen (cf. 
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realisme en naturalisme) die ook wel eens de vader van het moderne theater wordt 
genoemd. 

De komedie of het blijspel heeft als bedoeling de mens te ontspannen en aan 
het lachen te brengen, zonder dat het een corrigerende functie hoeft uit te sluiten. 
In de Poëtica wordt het genre op deze manier beschreven: 


[In] de specifieke vorm van de komedie [wordt] beschimping [vervangen] 
door de humor en [wordt] deze op de dramatische wijze uitgebeeld. […] 
De komedie is [..…] een uitbeelding van mensen die weliswaar minder zijn 
dan het gemiddelde, maar toch niet in iedere vorm van slechtheid, doch 
slechts in één vorm; want er is aan het slechte en lelijke iets wat de 
lachlust opwerkt. 


In tegenstelling tot de tragedie gaat het bij de komedie niet om de uitbeelding van 
pathos (heeft te maken met het gevoel), maar veeleer om de verbeelding van 
ethos (heeft te maken met gedrag). Het alledaagse gedrag staat centraal, er is een 
lichtvoetige intrige en een happy end. Men maakt soms een onderscheid tussen de 
klassieke komedie (bv. Aristophanes, Plautus, Molière) en de Shakespeariaanse 
komedie. Bij de eerste ligt de nadruk op de menselijke zwakheid die men wil 
corrigeren via spot en humor, bij de tweede is men milder tegenover de 
menselijke zwakheden. Net als de tragedie ontstond het genre van de komedie 
waarschijnlijk uit de Dionysus-cultus, maar in tegenstelling tot de tragedie 
ontbreken de algemeen geldige structuur en strenge voorschriften. 

De tragikomedie is een genre dat verwant is met tragedie en komedie. 
Enerzijds behoudt de tragikomedie het ernstige karakter van de (tragische) 
gebeurtenissen, anderzijds laat de protagonist zich vaak kenmerken als een anti- 
held; elke vorm van pathos (verhevenheid) ontbreekt in belangrijke mate en de 
gebeurtenissen kennen veelal een happy end. 

Aristoteles’ klassieke poëtica is eeuwenlang het dominante paradigma geweest 
in de Europese theatertraditie. Ook vandaag zijn vaak tv-series, soaps, musicals, 
populaire theaterstukken en films nog schatplichtig aan deze klassieke 
opvattingen. De genre-indeling (tragedie, komedie, tragikomedie) komt overigens 
nog veel aan bod bij het aanduiden van populaire films en theaterstukken. 


2. NIEUWE GENRES IN HET 20° ""-EEUWSE THEATER 


2.1. Crisis van het drama 


Aan het einde van de 19° eeuw staat het theater als literaire vorm onder spanning; 
de vormkenmerken van het dramatische theater sluiten niet meer aan bij de 
moderniteit en de ervaringen die de moderniteit met zich meebrengt (denk aan de 
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industriële revolutie). Dit heeft uiteraard impact op literaire teksten die worden 
geschreven. Auteurs uit de 20° eeuw experimenteren met het klassieke drama met 
als doel het drama opnieuw productief te maken, bijvoorbeeld: Henrik Ibsen (Het 
poppenhuis 1879), August Strindberg (Freule Julie 1888), Maurice Maeterlinck 
(De blinden 1890) en Anton Tsjechov (De drie zusters 1901). Een canonieke tekst 
over de crisis van het drama is Theorie des modernen Dramas (1956) van Peter 
Szondi. 

Zoals de avant-garde poëzie zich in de 20° eeuw begint af te zetten van de 
klassieke en bindende regels, ontstaan er ook in die tijd een aantal nieuwe genres 
(avant-garde) binnen het theater die zich afzetten tegen de aristotelische normen, 
bv. de eenakter, existentialistisch drama, naturalisme, het “Epische theater’ (Erwin 
Piscator, Bertolt Brecht), het “Theater van de wreedheid’ (Antonin Artaud), en het 
‘absurd theater’ (Eugène lonesco, Samuel Beckett). Deze theatervormen zijn niet- 
narratief, fragmentarisch (dus geen eenheid van plot, plaats en tijd), anti-illusoir 
en streven ernaar om een vorm van vervreemding op te wekken bij de 
toeschouwer wat in sterk contrast staat met de herkenning, identificatie of 
catharsis waarvan sprake in de klassieke dramaturgie. Niettemin breken deze 
genres niet helemaal met de aristotelische normen aangezien ze nog ofwel 
dezelfde hiërarchische relatie tussen tekst en representatie hanteren als de 
klassieke esthetica, ofwel andere vormen van loutering en waarheid naar voren 
schuiven. 


2.2. Episch theater en Bertolt Brecht (ca. 1920) 


Bertolt Brecht is wellicht de meest invloedrijke figuur uit het moderne theater en 

dit voornamelijk omwille van zijn eigen theatertheorie en de daarbij aansluitende 
acteertechniek. De klassieke dramaturgie kon volgens Brecht niet meer dienen als 
een actuele maatschappijanalyse: er was in de jaren 1920 immers geen sprake 
meer van een conflict tussen individuen, maar tussen het individu en het 
economisch systeem. Reacties op de gesloten dramavorm en diens illusionistisch 
karakter zijn reeds te vinden bij Meyerhold, Piscator en in het expressionisme, 
maar Brecht kiest resoluut voor het zogenaamd episch theater. 

De geslotenheid en het illusionistisch karakter van het klassieke theater wordt 
in het episch theater vervangen door wat Hans-Thies Lehmann een “dubbele 
structuur van handeling en commentaar” noemt en wat een verschuiving van 
mimesis naar diëgesis met zich meebrengt: handelingen worden veeleer 
gereconstrueerd via een vertelling. Daardoor wordt de verhaallijn en dus het 
lineair successieve verloop voortdurend onderbroken en aangevuld met vertellers, 
koorcommentaren, liederen, fotoprojecties, massascènes, enzovoort. De vierde 
wand wordt ook doorbroken omdat een acteur het publiek plots rechtstreeks kan 
aanspreken met epische commentaren (bv. commentaar geven op eigen 
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acteerprestaties). Daarenboven neemt de acteur afstand van zijn rol om elke 
identificatie bij zichzelf en bij de toeschouwer tegen te gaan. Decor- of 
kostuumwissels zullen ook veelal voor de toeschouwer zichtbaar op scène 
gebeuren. 

Al deze aspecten zijn onderdeel van een (politiek-esthetische) strategie: het 
Verfremdungseffect. Deze techniek wordt voornamelijk ingezet om 
maatschappelijke structuren zichtbaar te maken en het publiek te wijzen op hun 
veranderlijk karakter. De toeschouwer moet dus steeds bewust en kritisch blijven 
in plaats van op te gaan in het toneel. Omwille van de politieke intenties wordt 
Brechts theater ook wel eens socialistisch theater genoemd. Een van zijn 
bekendste stukken is Mutter Courage (1914), een kroniek uit de Dertigjarige 
oorlog. De nauwe relatie tussen het individu en de historische maatschappelijke 
toestand komt duidelijk aan bod. 

Hoewel Brecht duidelijk aan de haal gaat met de normen van het klassieke 
theater en daarenboven het ‘vervreemdingseffect’ introduceert, bevindt hij zich 
echter wel nog tussen de klassieke en postdramatische esthetiek in. Hij blijft 
namelijk nog schatplichtig aan de klassieke esthetiek in het vooropstellen van één 
waarheid (wat de regisseur in zijn hoofd heeft, is wat ook het publiek moet zien, 
al is dit twijfel. Alles is dus berekend). Het zal vooral Heiner Müller zijn die in 
Duitsland de postdramatische esthetiek verder zal uitwerken. 


2.3. Theater van de wreedheid en Antonin Artaud (ca. 1930) 


De Franse avant-gardist Antonin Artaud (1896-1948) is eveneens een belangrijke 
(theoretische) voorloper van veel moderne stromingen in toneel, literatuur, film en 
muziek. Het theater van de wreedheid verscheen in 1938 onder de titel Le 
théatre en son double en is een verzameling van lezingen, opstellen, manifesten 
en brieven. Daarin ontwerpt hij een provocerend en revolutionair theaterconcept: 
hij wijst het westerse, psychologiserende taaltheater af en wil, enerzijds beïnvloed 
door het Oost-Aziatische toneel, een hele revisie van de westerse (klassieke) 
voorstelling over het leven en de zin ervan. Artaud richt zich vooral op “de totale 
mens’ met zijn verborgen impulsen, dromen, verdrongen wreedheden en 
sadistische gedachten. Het theater moet deze verborgen elementen van de mens 
aan de oppervlakte brengen. Om zijn abstracte ideeën concreet te stellen, 
vergelijkt hij theater met de pest: “de idee is dat pas in een ultieme crisissituatie 
(zoals de pestepidemie) de diepst menselijke impulsen naar boven komen, want 
dan vallen alle menselijke maskers af”. Dit is een radicaal andere visie op de mens 
en het theater dan bij Brecht. 

Een opmerkelijk element in Artauds eerste manifest, is de verwerping van de 
taal en dus van de tekst als het centrale element in het theater. Zo schrijft hij: 
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(…) in plaats van op teksten terug te gaan die als definitief en als geheiligd 
beschouwd worden, bovenal noodzakelijk is de onderwerping van het 
theater aan de tekst te doorbreken, en de opvatting van een soort unieke 
taal, halverwege gebaar en gedachte, terug te vinden. Die taal kan men 
slechts definiëren door de mogelijkheden van de dynamische en 
ruimtelijke expressie, die tegenovergesteld zijn aan de mogelijkheden van 
de expressie door de taal in dialogen. (Het theater van de wreedheid. 
Eerste manifest [1938], 2004: 105) 


De taal heeft nog wel een plaats in de dynamische expressie, maar ze wordt 
gereduceerd tot haar klankwaarde en dus haar muzikale aspect. Daarmee wordt de 
zingevende, logische en rationele laag van de taal als onbruikbaar beschouwd. 
Deze taalopvatting (die ook in andere vormen terugkeert in bijvoorbeeld het werk 
van Gertrude Stein, Witkievicz of surrealist André Breton) anticipeert de taal- en 
tekstopvatting van het postdramatisch theater. 

Naast de exploratie van klanken staat in deze theatervorm ook de 
zintuiglijkheid, de lichamelijkheid, het ritueel, het sacrale en het magische 
centraal. Het doel hiervan is onder meer de toeschouwer een intense ervaring te 
geven (affect). Hoewel het theater van de wreedheid een belangrijke voorloper is 
voor de postdramatische esthetiek, is Artaud ook nog schatplichtig aan de 
klassieke theateropvatting. Meer specifiek is er een gelijkenis met het 
catharsisideaal; door esthetische schokwerking tracht het theater van de wreedheid 
het onderbewuste van de toeschouwer te bevrijden. “Vandaar dit beroep op 
wreedheid en verschrikking, maar op uitgestrekt vlak, waarvan de omvang onze 
totale levenskracht doorgrondt en ons oog in oog plaatst met al onze 
mogelijkheden.” (Het theater van de wreedheid. Tweede manifest [1938], 2004: 
102) 

De impact van Artaud is nauwelijks te overzien. Zowel het fysieke theater van 
Jerzy Grotowski als het Living Theater steunen op de ideeën van Artaud. Ook in 
het werk van Jean Genet en Peter Brook zien we verwantschappen, net als in het 
werk van Hugo Claus, Jan Fabre en het Vlaams collectief Abattoir Fermé. 


2.4. Absurd theater en Samuel Beckett (ca. 1950) 


Het absurd theater, ook wel anti-theater of nouveau théâtre genoemd, is een 
genre waarin de absurditeit, doelloosheid en zinloosheid van de mens en het leven 
centraal staat. Het is ontstaan in een door oorlogen en crisissen beschadigd Europa 
dat nood had aan nieuwe waarden. Die zoektocht naar nieuwe waarden is ook 
terug te vinden in de geschriften van Jean-Paul Sartre en Albert Camus. 
Thematisch heeft dit Frans existentialisme (ca. 1940) een grote invloed gehad op 
het absurd theater, evenals het veel vroegere filosofische werk Also Sprach 
Zarathustra (1883) van Friedrich Nietzsche. Nietzsche sprak in die tekst over de 
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zinloosheid van het leven en spoorde aan tot het streven naar nieuwe waarden en 
normen. Dit idee krijgt vorm in het absurd theater door voorstellingen te spelen 
die onbegrijpelijk, onvolledig en verwarrend zijn. Het doel hiervan is dat de 
toeschouwer zelf op zoek gaat naar mogelijke betekenissen (cf. anti-illusionair). 

De thematiek (eenzaamheid, doelloosheid, desoriëntatie) uit zich ook 
vormelijk. Dit genre geeft de toeschouwer inzicht in het radicale falen van taal als 
communicatiemiddel en bij uitbreiding de betekenisloosheid van de dialoog. 
Verder zal een plotstructuur en tijdsverloop veelal ontbreken. 

De tweeakter En attendant Godot (1952) van Samuel Beckett, waarin de 
zinloosheid van communicatie centraal staat, is wellicht een van de meest bekende 
stukken uit het absurd theater. Ook Eugène Ionesco, Jean Genet en Arthur 
Adamov behoren tot de eerste generatie van deze vorm van theater. Hoewel dit 
genre oorspronkelijk ontstond in Frankrijk, kende de Angelsaksische variant ervan 
in de jaren 1960 en 1970 nog een groter succes, onder andere door Edward 
Albee’s (verfilmde) klassieker Who's afraid of Virginia Woolf (1962). 


3. POSTDRAMATISCH THEATER 


In de jaren 1970 en “80 werd de dramatekst of theatertekst in de praktijk alsmaar 
minder belangrijk omwille van het ontstaan van een nieuw soort spel dat 
uitdrukkelijk meer steunt op beeld (in een bredere context door W.J.T. Mitchell 
ook aangeduid met de term pictorial turn, zie hoofdstuk 2). In het 
theaterlandschap ging men steeds meer buiten de lijntjes kleuren en zich vaker 
beroepen op expertises die buiten het theater zelf lagen. Zo hadden theatermakers 
uit die tijd vaak een opleiding gehad in de beeldende kunsten, en sijpelden nieuwe 
structuren die aansloten bij nieuwe vormen van waarneming en 
werkelijkheidservaring de podiumkunsten binnen (bijvoorbeeld: nieuwe media 
met tv, interfaces, cinema, enzovoort). 

Ook de terminologie veranderde. In plaats van dramatisch theater spreekt met 
nu over ‘performance’, ‘happening’, “danstheater’, ‘muziektheater’, … In de jaren 
1990 introduceerde de Duitse theaterwetenschapper Hans-Thies Lehmann de notie 
postdramatisch theater. In zijn boek Theater und Mythos: Die Konstitutionen 
des Subjekts im Diskurs der antiken Tragödie (1991), een studie over de Griekse 
tragedie, introduceert hij de term “postdramatisch theater’ voor het eerst. In dat 
boek benadert hij de Griekse tragedie als een predramatisch discours en brengt 
dat vervolgens in verband met de theatervernieuwing (een postdramatisch 
discours) van zijn tijd. In Theater und Mythos besteedt Lehmann aandacht aan 
juist die theatertekens van de opvoering die volgens Aristoteles niet belangrijk 
waren voor het drama (bv. de lichamelijkheid van de acteur, het masker, het 
fysieke van de stem, de aanwezigheid van het publiek, enzovoort). 
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In zijn meest bekende boek, Postdramatisches Theater (1999), brengt 
Lehmann vervolgens de theatervernieuwing, dat het West-Europese theater sinds 
de jaren 1980 kenmerkt, in kaart. Het woord ‘post’ wil niet zeggen ‘anti-klassiek’, 
maar het verwijst naar een paradigmaverschuiving in de westerse theatertraditie 
omwille van een veranderende verhouding tussen tot dan toe inwisselbare noties, 
namelijk: drama en theater. Algemeen is ‘postdramatisch theater’ (ook wel 
‘nieuwe dramaturgie’ genoemd) een verzamelnaam voor een praktijk waarbij 
‘drama’ niet meer als overheersend en organiserend principe wordt gehanteerd. 


3.1. Kenmerken 


De eenheid van handeling, plaats en tijd wordt in het postdramatisch theater 
vervangen door een veelheid van handeling, plaats en tijd. Dit is te vergelijken 
met een caleidoscoop; de toeschouwer krijgt verschillende perspectieven 
aangereikt en er is geen sprake meer van één (opgelegde) waarheid. Verder wordt 
helderheid en causaliteit vervangen door simultaneïteit. In plaatst van synthese is 
er nu sprake van heteronomie. De toeschouwer krijgt bovendien telkens te veel of 
te weinig informatie. Hierdoor wordt de leesbaarheid verstoord en de toeschouwer 
wordt verplicht om te kiezen voor een specifieke kijkhouding. Het woordgerichte 
karakter wordt aldus ontmanteld. Het spel geeft geen houvast meer en de 
voorstelling steunt op agitatie en onrust, haar verloop of tijdsconditie Is gelaagd. 
Men kan in feite besluiten dat het veeleer gaat om een gedeelde dan om een 
meegedeelde ervaring, om een manifestatie in plaats van betekenisgeving en om 
energie in plaats van informatie. 

Kenmerkend is eveneens dat personages en diens handelingen niet steeds meer 
psychologisch gemotiveerd worden. De acteur en diens personage vallen 
bovendien niet probleemloos samen. Hierdoor loopt elke rationele identificatie 
stroef. Logica en rationaliteit maken plaats voor emotionaliteit, voor een 
belichaamde visie en intensiteit. Ervaring en belevenis staan nu centraal. 

Aansluitend bij de ontkoppeling tussen acteur en personage is het kenmerk van 
meta-theater en levende dramaturgie. De voorstelling thematiseert het medium 
theater: de eigenheid van theater wordt op een ontologisch niveau getild door 
bijvoorbeeld zijn mechanismen bloot te leggen. Op die manier wordt het 
illusionistisch karakter doorbroken. Zo zal Jan Fabre bijvoorbeeld het 
Zwanenmeer (2002) brengen waarin hij de armen van de ballerina’s vastbindt met 
balletschoenlinten (discipline) of laat zijn acteurs alvorens ze hun monoloog 
afsteken zeer fysieke inspanningen doen. Hierdoor toont hij hoe het werkt; de 
illusie van de zweverige ballerina die moeiteloos haar sprongen maakt of de 
acteur die retorisch sterk is, wordt doorprikt. 

Een theatervoorstelling heeft een uniek en efemeer karakter; ze is nooit 
identiek herhaalbaar. Het transitorische karakter of de uniciteit en het live aspect 
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van het theater wordt ook steeds vaker gethematiseerd wat bijgevolg voor een 
intensifiëring van de ervaring zorgt. Dit wil zeggen dat het ‘hier en nu’ van het 
theater, de uitwisseling tussen acteurs en toeschouwers die dezelfde tijdruimte 
delen, op het voorplan treedt. Zo zal Wim Vandekeybus zijn dansers eitjes laten 
koken op scène en sinds het laatste decennium zoekt Ant Hampton met zijn 
‘autoteatro’ de grenzen op van de relatie acteur-toeschouwer. 


3.2. Van tekst naar opvoering 


Een van de belangrijkste veranderingen in het postdramatisch theater is het statuut 
van de tekst. In de dramatische traditie was de tekst het hoogste goed. In het 
postdramatisch theater is dit niet meer zo; de tekst is vanaf dan geen primaire 
betekenisgever meer, maar even belangrijk als alle andere tekensystemen 
(bijvoorbeeld: enscenering, beeld, muziek). De verschillende tekensystemen 
worden hier dus naast elkaar geplaatst (parataxis). Door de nevenschikking van 
tekensystemen, kan bijvoorbeeld licht, beweging, muziek, spraak en beeld geheel 
autonoom betekenis creëren. Anders gezegd: de performance tekst is belangrijker 
geworden dan de linguïstische tekst. Het accent verschuift mede hierdoor van 
representatie naar presentatie (het gebeuren). 

Hoewel het drama in deze paradigmaverschuiving verdwijnt, blijft de tekst wel 
aanwezig, alleen fungeert ze nu niet meer als absoluut uitgangspunt. Bovendien 
krijgen de semiotische en poëtische aspecten van taal (bijvoorbeeld: klank en 
ritmiek) nu veel meer aandacht. Lehmann spreekt dan ook van “een verschuiving 
naar lichamelijkheid en zintuiglijkheid”. 

Daar vroeger de dramaturg zich vooral toelegde op het drama (de linguïstische 
tekst), zal de dramaturg zich in het postdramatisch theater vooral bezighouden met 
de opvoeringstekst en de performance tekst. De opvoeringstekst omvat alle 
semiotische tekens van een voorstelling (decor, kostuums, attributen.) en is 
interessant voor het bestuderen van hoe iets op scène wordt gebracht. De 
performance tekst interageert vervolgens met deze opvoeringstekst: 


The linguistic material and the texture of the staging interact with the 
theatrical situation, understood comprehensively by the concept 
‘performance text’. Even if the term ‘text’ here is somewhat imprecise, it 
does express that each time there occurs a connection and interweaving of 
(at least potentially) signifying elements.” (Lehmann, p. 85) 


Het linguïstische materiaal en de textuur van de opvoering werkt in op de 
theatrale situatie die omvattend begrepen kan worden vanuit het concept 
‘performance tekst’. Zelfs al is de term ‘tekst’ hier enigszins 
onnauwkeurig, toch drukt hij uit dat er elke keer een connectie of verband 
wordt gemaakt tussen (op zijn minst potentieel) betekenende elementen. 
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De performance tekst gaat dus over de gehele situatie van de opvoering: de 
opvoering binnen een ruimere sociale context, de relatie die ontstaat tussen 
toeschouwer en performer, de temporele en ruimtelijke setting, enzovoort. 

Exponenten van dit postdramatisch theater zijn: The Woostergroup, Robert 
Wilson, Needcompany (Jan Lauwers), Troubleyn (Jan Fabre), Wuppertaler 
Tanztheater (Pina Bausch), Les Ballets C. de la B. (Alain Platel), William 
Forsythe, Elfriede Jelinek, enzovoort. Recentere makers en gezelschappen die met 
deze esthetiek aan de slag gaan, en er soms zelfs op verder denken, zijn: Romeo 
Castellucci (Societas Raffaello Sanzio), Peter Verhelst, CREW, Abattoir Fermé, 
Jan Decorte, Forced Entertainment, Rimini Protokoll, enzovoort. 


dramatische esthetiek postdramatische esthetiek 


dramatekst is hoogste goed parataxis (van tekensystemen) / niet- 
hiërarchisch 


eenheid in plot, tijd, plaats veelheid in plot, tijd, plaats 


lineair successief complexe, onlogische verbindingen, 
tegenstellingen, fragmentarisch en 


clusters 


causaal en logisch simultaniteit en associatief 
teleologisch principe geen teleologisch principe 


logocentrisme en overzichtelijkheid plethora, densiteit van tekens 


psychologisch gemotiveerde [| ontkoppeling acteur en personage 
personages 
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gesloten kosmos en resultaat open en proces 


informatie energie 


Ondanks deze schijnbaar absolute tegenstellingen gaat het in de praktijk om 
mengvormen van klassieke en postmoderne esthetieken. 


4. THEATERSEMIOTIEK 


Binnen de theaterwetenschap kan men net als bij proza- of poëzieanalyse 
verschillende standpunten innemen, historisch of systematisch. De systematische 
benadering kan zich toeleggen op de analyse van de dramatekst, op de 
opvoeringstekst, op de performance tekst of op de receptie van een stuk door het 
publiek. In het kielzog van de narratologie heeft de semiotiek een belangrijke 
impuls gegeven aan de theateranalyse. De theatersemiotiek ziet het theater als een 
netwerk van plurimediale tekens die betekenis krijgen in relatie tot elkaar en tot 
een groter geheel. Plurimediaal wil zeggen dat het semiotische proces van 
betekenisgeving tijdens de opvoering verloopt via verschillende kanalen (media). 
Hoewel op het eerste gezicht enkel visuele en auditieve kanalen worden gebruikt, 
heeft theater ook de mogelijkheid om alle zintuigen van de toeschouwer aan te 
spreken (geur, tastzin en smaak). Voorbeelden van voorstellingen en makers die 
deze laatste zintuigen aanspreken zijn: Theater van de Zintuigen (Enrique 
Vargas), Crash (Peter Verhelst) of eettheater (Peter de Bie en Laika). 

Erika Fischer-Lichte heeft zich verdiept in de tekenleer van het theater. In haar 
werk Semiotik des Theaters: Das System der theatralischen Zeichen (1983) 
beschrijft ze de verschillende tekensystemen die in het theater voorkomen, alsook 
de combinaties van die tekensystemen die uiteindelijk betekenis creëren. Ze 
spreekt van theater als een ‘cultureel systeem’ dat de volgende tekensystemen 
omvat: geluid, muziek, linguïstische tekens, paralinguistische tekens, mimische 
tekens, gegtische tekens, proxemische tekens, grime, kapsel, kostuum, ruimte, 
decor, rekwisieten, licht en olfactorische elementen. Deze tekens kunnen 
vervolgens voorkomen in drie grote groepen: (1) het handelen van de acteur, (2) 
de uiterlijke verschijning van de acteur als teken, (3) de ruimte. Hier worden kort 
enkele elementen belicht met betrekking tot de theater- en dramatekst. 


4.1. Het dramatisch vertoog 


De specificiteit van talig discours in drama wordt duidelijk wanneer het verband 
wordt gelegd met ‘normaal’ taalgebruik enerzijds, en de presentatie van 
gesproken taal in literatuur anderzijds. Eigen aan dramatische taal is, net als in 
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gewoon taalgebruik, de concrete hic et nunc-situatie van de talige subjecten, die in 
literatuur slechts indirect (via de personages of in de vorm van een beschrijving) 
concrete vorm krijgt. De relatie met dagdagelijks taalgebruik kan worden geduid 
in termen van deviatie (afwijking) en assimilatie. Dramatische taal wijkt af van de 
normen van gewoon taalgebruik door haar niet-redundant en polyfunctioneel 
karakter. Grammaticale, semantische en stilistische bijzonderheden (bijvoorbeeld 
herhalingen) worden doorgaans geïnterpreteerd als esthetisch functioneel en dus 
gemotiveerd. Dramatische taal kan echter ook afwijken van dramatische 
conventies (bijvoorbeeld: het modernistische drama in versvorm van T.S. Eliot). 

Van assimilatie is sprake wanneer getracht wordt dramatische taal praktisch 
volledig te laten overeenstemmen met ‘natuurlijke’, spontane taal. Deze techniek 
wordt aangewend om het realistische, mimetische karakter van een werk te 
benadrukken en is karakteristiek voor het naturalistische theater (bijvoorbeeld: 
Ibsen). De dramatische taal wordt hier gedifferentieerd doordat elk personage zich 
kenmerkt door een eigen idioom. In het classicistische theater is het taalgebruik 
van de personages vaak sterk gestileerd, zodat het dramatisch discours in het 
algemeen een eerder homogeen karakter krijgt. 


Monoloog en dialoog, monologiciteit en dialogiciteit 
In het algemeen kan een (dramatische) monoloog worden gedefinieerd aan de 


hand van twee criteria. Volgens het situationele principe is een talige uiting van 
een acteur/personage een monoloog wanneer naast de spreker geen ander 
personage — en dus ook geen geadresseerde — aanwezig is. Anderzijds kan een 
monoloog in structurele zin worden gedefinieerd. Structureel is een monoloog een 
taaluiting die een zekere lengte en interne autonomie vertoont. Zulk een definitie 
houdt onder meer in dat een monoloog ingebed kan zijn in een conversatie, met 
als gevolg dat het onderscheid monoloog-dialoog niet altijd even duidelijk kan 
worden gemaakt (hoe lang moet een uiting bijvoorbeeld zijn voor we kunnen 
spreken van een monoloog? Wat wordt precies bedoeld met “autonomie’?). 

Dat het verschil tussen monoloog en dialoog niet altijd absoluut kan worden 
gemaakt wordt duidelijk wanneer een dialoog eerder monologisch van aard is, of 
omgekeerd, wanneer een monoloog/soliloquium dialogische kwaliteiten vertoont. 
Monoloog en dialoog worden op deze manier prototypische eindpunten van een 
graduele as (zgn. ideal types) waarbij de tussenliggende gevallen worden bepaald 
door hun “‘monologiciteit’ en ‘dialogiciteit’. 

Soliloquium en ‘dramatische monoloog’ zijn nagenoeg synoniem van elkaar, 
maar toch kunnen zij van elkaar worden onderscheiden op basis van het criterium 
situationeel versus structureel. Het soliloquium wordt gedefinieerd als een 
situationeel geïsoleerde alleenspraak, waarmee wordt bedoeld dat het personage in 
kwestie alleen is op het podium (of dat de aanwezigheid van andere personages op 
het moment van de alleenspraak wordt genegeerd). Een monoloog daarentegen 
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wordt gedefinieerd op basis van de lengte en autonomie (d.i. de interne structuur). 
Op die manier kan ook een lange repliek een monoloog worden genoemd. 

Dialogiciteit wordt gekenmerkt door een semantische uitwisseling tussen een 
polaire oppositie en neemt toe naarmate die uitwisseling frequenter gebeurt en de 
spanning tussen de twee posities groter wordt. Een dialogische relatie tussen 
sprekers wordt aldus voornamelijk opgebouwd op basis van een conflict in visie 
of houding. Een zuivere “dialogische dialoog’ veronderstelt dus een equivalente 
verhouding tussen de sprekers, zowel op kwantitatief vlak (de frequentie en de 
lengte van de beurtwisselingen) als in kwalitatieve zin (de overdracht van 
informatie en de ‘inbreng’ van beide partijen). 

Wanneer dat conflict wordt opgeheven zal een dialoog monologische aspecten 
vertonen. Dat is bijvoorbeeld het geval wanneer de sprekers geen verschillende 
visie vertolken maar elkaar integendeel aanvullen. Inhoudelijk vormt het discours 
van de sprekers dan één geheel. Een monologische dialoog kan ook het gevolg 
zijn van een niet-geslaagde communicatie doordat de sprekers de gedeelde code 
niet volledig begrijpen of doordat hun referentiekader te sterk verschilt. 

Een extreem geval is wanneer de sprekers volledig naast elkaar praten, zodat er 
nauwelijks nog sprake is van een semantische uitwisseling. Ook wanneer de 
gelijkheid van de sprekers in een dialoog wordt opgeheven zal de dialoog eerder 
monologisch zijn, bijvoorbeeld wanneer het discours van één van de 
gesprekspartners domineert. 

Omgekeerd kan een soliloquium dialogische kenmerken vertonen, bijvoorbeeld 
wanneer een personage zijn alleenspraak richt tot een afwezig persoon of object 
(d.i. apostrofe). In zulk een situatie vindt niet werkelijk een semantische 
uitwisseling plaats, maar de spreker in kwestie neemt wel die houding aan. Bij een 
zogenaamde interne dialoog splitst het sprekend subject zich op en treedt het in 
een dialogische relatie met zichzelf, wat zich vaak uit in een pronominale 
differentiatie (de spreker gebruikt bijvoorbeeld de tweede persoon om naar 
zichzelf te verwijzen). 

Van een terzijde (Eng. aside; Fr. aparté) is sprake wanneer een uiting van een 
personage niet is geadresseerd aan een ander personage, hoewel andere 
personages zich in de onmiddellijke nabijheid van de spreker bevinden. Ook de 
terzijde ad spectatores is dialogisch van aard, in de zin dat een personage zich 
richt tot het publiek en zodoende een mediërende functie uitoefent. Hierdoor 
wordt het publiek als het ware medeplichtig gemaakt. Een ‘gewone’ terzijde kan 
best omschreven worden als iemand die hardop denkt en zich niet richt tot het 
publiek of tot een personage in het verhaal. 


Euncties van soliloquium en terzijde 
Zoals reeds aangegeven wordt een soliloqutum gedefinieerd als een situationeel 


geïsoleerde alleenspraak. Over het algemeen wordt deze techniek gebruikt als een 
middel om de gedachten en gevoelens van een personage kenbaar te maken en de 
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afwezigheid van een mediërend systeem in drama te overschrijven (vgl. de 
bewustzijnspresentatie in literatuur). Vooral in het klassieke en classicistische 
drama berust het gebruik van soliloquia op een dramatische conventie. Geleidelijk 
aan werd deze conventie echter in vraag gesteld en de techniek van alleenspraak 
beschouwd als gekunsteld. Dat betekent echter niet dat hij volledig werd 
verworpen. In het naturalisme aan het eind van de 19° eeuw werd getracht 
alleenspraken realistisch te motiveren. Een soliloqutum kan bijvoorbeeld worden 
toegeschreven aan de extreme vermoeidheid of de ijlende toestand van een 
personage, of verklaard worden al het effect van intoxicatie. 

Hieruit blijkt al dat een alleenspraak diverse functies kan vervullen. Structureel 
kan een soliloquium informatie bieden over voorafgaande of toekomstige 
gebeurtenissen of een brug vormen tussen twee scènes. Doordat zij een moment 
van reflectie invoegt houdt de alleenspraak vaak een vertraging in van het verhaal. 
Het spreekt voor zich dat elke vorm van zelfreflectie belangrijke informatie biedt 
over de karakterisering van het introverte subject. Een neiging tot alleenspraak 
kan in sommige gevallen bijvoorbeeld wijzen op sociaal isolement en 
eenzaamheid. Naast een informatieve rol kan het soliloquium ook een 
becommentariërende functie vervullen. 

Een terzijde gaat, met andere woorden, in tegen de reële wetten van de 
akoestiek en is aldus — nog meer dan het soliloquium — een anti-illusoire techniek. 
Terzijdes berusten op een dramatische conventie, maar kunnen net als een 
alleenspraak ook gemotiveerd voorkomen, bijvoorbeeld als een korte en 
emotionele reactie op de situatie (dt. exclamatio). De techniek van terzijdes wordt 
onder meer gebruikt om de gedachten en intenties van een personage kenbaar te 
maken, of als een middel om het gebeuren te voorzien van commentaar. Bij een 
terzijde ad spectatores kan het zijn dat het publiek wordt ingelicht over 
gebeurtenissen die nog moeten plaatsvinden, wat vaak dramatische ironie of een 
komisch effect tot gevolg heeft. 


4.2. Dramatis personae en karakterisering 


Dramatische personages zijn zowel een tekstueel als een performatief gegeven. In 
eerste instantie worden zij gecreëerd in de dramatekst; vervolgens wordt hen 
gestalte gegeven in de opvoering. Het live karakter van een theatervoorstelling 
maakt dat werkelijkheid en fictie over elkaar schuiven: acteurs van vlees en bloed 
‘worden’ individuen in een fictionele verhaalwereld. Anders gezegd, hun ik- 
identiteit ruimt tijdelijk plaats voor hun rol-identiteit (zoals reeds aangegeven 
wordt hiermee gespeeld of wordt het onderscheid opgegeven in het 
postdramatisch theater). 

Deiktische verwijzingen krijgen hierdoor een ambigu karakter: ‘ik’ verwijst in 
een opvoering niet zozeer naar de acteur, maar naar het fictionele personage dat 
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de acteur uitbeeldt. In het klassieke theater maakt men een onderscheid tussen 
protagonist, antagonist en perifere personages (die niet noodzakelijk aanwezig 
zijn op de scène). Dat onderscheid werd overgenomen in de verhaaltheorie, net als 
de termen type character en stock character. Daarnaast zijn er een aantal typische 
theaterpersonages voor verschillende genres, zoals het koor en de verteller. Ook 
props, of decorstukken, kunnen de rol van een personage vervullen (cf. Yoricks 
schedel in ‘Hamlet’). 

Omdat de performance tekst een complexe semiotische interactie is tussen het 
pediumgebeuren en het publiek, zijn dramatis personae als dramatische elementen 
sterk functioneel van aard. Net als literaire personages worden zij 
gekarakteriseerd door hun taal, hun handelingen en hun sociale omgang met 
andere personages. Kenmerkend voor een live opvoering is echter dat daarnaast 
nog andere factoren een rol spelen, zoals concrete fysieke aspecten van de acteur 
(bv. zijn stemkwaliteit). Soms schrijft de dramatekst zulke eigenschappen van de 
acteurs voor, maar ook toevallige kenmerken kunnen als betekenisvol worden 
geïnterpreteerd. Het zweten van een acteur kan bijvoorbeeld worden beschouwd 
als angstzweet van het personage of als het gevolg van een gewetenswroeging, 
terwijl het in werkelijkheid niet meer is dan een oncontroleerbare lichamelijke 
reactie op de omgevingstemperatuur. 

Theater kent doorgaans geen mediërende vertelinstantie (met uitzondering van 
episch theater). Dat betekent dat de toeschouwer normaliter geen directe 
informatie krijgt over de denkwereld van de personages. Dramatische technieken 
die in verband met bewustzijnspresentatie vaak worden gebruikt zijn monoloog, 
soliloquium en terzijde. Deze vormen van alleenspraak zijn het meest 
‘betrouwbaar’ in die zin dat het personage zelf zijn gedachten, gevoelens en 
intenties kenbaar maakt. De situationele context moet hier echter in rekening 
worden gebracht. De aanwezigheid van andere personages kan bijvoorbeeld de 
integriteit van het ‘zelfkarakteriserende’ personage beïnvloeden. Daarnaast moet 
worden opgemerkt dat het een illusie is dat personages zichzelf onproblematisch 
kunnen doorgronden. Soms is het zo dat personages zichzelf niet helemaal 
begrijpen of dat zij er niet in slagen bepaalde emoties of gewaarwordingen onder 
woorden te brengen. In zulke gevallen kan het zijn dat de interpretatie van derden 
accurater — en dus in zekere zin ‘betrouwbaarder’ — is. Ook hier speelt de 
specifieke context een niet te verwaarlozen rol. Wanneer een personage informatie 
geeft over een ander personage is het van belang zijn juiste intenties te 
achterhalen en aldus de betrouwbaarheid van deze informatie af te wegen. 

Personages worden echter niet alleen gekarakteriseerd door hun taal en 
handelingen, maar ook — en misschien vooral — door hun sociaal gedrag, d.i. hun 
omgang en interactie met andere personages. De ‘betekenis’ van dramatis 
personae is, net zoals dat bij literaire personages het geval is, voor een goed deel 
relatief en dus ‘negatief’ van aard. Personages kunnen bijgevolg tegenover elkaar 
worden geplaatst volgens verschillende assen. De specifieke invulling en 
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relevantie van zulke semantische assen varieert sterk en is afhankelijk van het stuk 
in kwestie, maar de categorieën van gender, generatie en sociale klasse leveren 
door hun algemeen karakter in de meeste gevallen een inzichtelijke structuur op 
(ef. de personagetheorie van Philippe Hamon). 

Een andere belangrijke factor in deze context is de manier waarop de omgeving 
inwerkt op de gemoedstoestand van personages. Vaak weerspiegelt de setting de 
innerlijke toestand van een personage, maar het kan ook zijn dat de rol van de 
omgeving groter is. Dat is bijvoorbeeld het geval wanneer een personage 
gedetermineerd blijkt te zijn door de context. Het naturalistische theater staat 
gekend voor zo’n een deterministische visie op de relatie tussen de mens en zijn 
onmiddellijke socio-economische omgeving. 


4.3. Theatrale ruimte 


Het theater als ruimte 

Theatrale ruimte is in de eerste plaats een concreet gegeven dat zich niet beperkt 
tot het podiumgebeuren en de fictionele ruimte die er wordt geëvoceerd. In ruime 
zin maakt het publiek immers deel uit van de ruimte waarin het hele gebeuren zich 
voltrekt. Het type gebouw, de grootte van de zaal, het decor etc. zijn allemaal 
factoren die mee de sfeer en de ervaring van een voorstelling bepalen. Niet alleen 
de spatiale relatie tussen het publiek en het podiumgebeuren is hier van belang; 
ook de onderlinge afstand tussen de toeschouwers oefent een invloed uit. 
Bovendien kan de zichtbare (fysieke) ruimte ook worden aangevuld met meerdere 
mentale ruimten die via attributen worden opgeroepen. 

Historisch beschouwd heeft de opstelling publiek/podium heel wat 
veranderingen ondergaan. De hedendaagse conventionele opstelling waarbij het 
publiek een zekere afstand onderhoudt ten opzichte van het podtumgebeuren en 
waarbij dat laatste wordt beschouwd als een autonoom element, is vanuit een 
historisch perspectief een relatief recent verschijnsel. In het Elizabethaans theater, 
bijvoorbeeld, werd het podium aan drie zijden omgeven door het publiek en was 
de afstand tussen de acteurs en het publiek veel kleiner dan nu het geval is. 
Doordat de toeschouwers de mimiek en gestiek van de acteurs van nabij konden 
volgen, verliep de wijze van acteren minder gestileerd en ‘theatraal’ dan 
bijvoorbeeld in het Griekse klassieke theater. Dat vond plaats in grote 
openluchttheaters. Het relatief kleine publiek in theaterzalen is, met andere 
woorden, een vrij modern fenomeen. 


Dramatische illusie 

Het spatiale gegeven van de “dramatische illusie’ verwijst naar het idee dat zich 
tot ver buiten de grenzen van het toneelgebeuren een fictionele wereld uitstrekt. 
De concrete ruimte en de fictionele ruimte van de verhaalwereld die wordt 
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opgevoerd overlappen elkaar en vloeien in elkaar over, zodat een spanning 
ontstaat tussen deze twee sferen. 

In de loop van de geschiedenis van het theater krijgt de dramatische illusie 
vorm door middel van uiteenlopende technieken. In het Griekse klassieke theater 
beperkte de visuele presentatie zich tot het podium met soms een altaar of een 
grafsteen. In het Elizabethaans theater krijgt de fictionele setting een concretere 
vorm (bijvoorbeeld door het gebruik van trappen en deuren), maar verder blijft de 
visuele uitwerking eerder beperkt. In het Franse classicistische theater wordt 
daarentegen gebruik gemaakt van een tweedimensionale achtergrond die het 
publiek een idee moest geven van de plaats waar het stuk zich afspeelde. Het is 
vooral in het realistische en naturalistische theater aan het einde van de 19° eeuw 
dat de fictionele setting gedetailleerd vorm wordt gegeven. 

Toch kan de historische ontwikkeling van het theater op dit vlak niet worden 
beschreven als een rechtlijnig verloop van een weinig uitgewerkte naar een 
gedetailleerde en realistische presentatie. In het expressionistische theater in het 
begin van de 20° eeuw werden bijvoorbeeld abstracte vormgevingen gebruikt die 
de gemoedstoestand van de personages weerspiegelden. Ook in het absurd theater 
blijft de enscenering in ruimtelijke zin grotendeels vaag, wat in dit geval een sfeer 
van onwerkelijkheid teweegbrengt. 


Visuele technieken 

Decor, setting, het gebruik van proscentumbogen en gordijn en belichting maken 
alle deel uit van het visuele aspect van theater. Zo kan de achterste wand van het 
toneel bestaan uit een realistisch schilderij of een raam bevatten dat een blik gunt 
op de buitenwereld en zo een perspectief invoegt. Ook de manier waarop op het 
toneel objecten worden gebruikt (het soort objecten, hun aantal en de plaats die 
hen wordt toegekend) speelt hier een belangrijke rol. Objecten kunnen een 
onderdeel uitmaken van de plotstructuur, maar wanneer zij niet direct met een 
functie kunnen worden verbonden, verhogen zij vaak het werkelijkheidseffect (cf. 
het naturalistische theater). 

Een prosceniumboog is een geschilderde of versierde lijst die rond het toneel 
wordt aangebracht en zo de ‘vierde wand’ ervan vormt (zie de doorbreking 
hiervan bij het episch theater). Doordat een prosceniumboog het publiek van het 
toneel scheidt, benadrukt hij het autonome karakter van het toneelgebeuren. Ook 
de belichting speelt een belangrijke rol in de evocatie van een verhaalwereld. 
Vaak is de combinatie van enkele lichtnuances voldoende om de sfeer van een 
zonsopgang of —-ondergang te creëren. Wisselingen in de belichting kunnen ook 
wijzen op veranderingen in de gemoedstoestand van de personages of zorgen voor 
sfeerwisselingen. De vierde wand is precies de inzet geweest van 
theatervernieuwingen in de twintigste eeuw. Zo beschouwde Brecht het 
doorbreken van de vierde wand — acteurs die in de zaal stappen en zo het 
onderscheid tussen acteurs en publiek, tussen fictie en werkelijkheid in vraag 
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stellen — als een maatschappelijk gebaar waarmee hij de relevantie van theater 
voor een politieke bewustwording wou aantonen. 


Verbale technieken 

Door de beschrijvingen die personages geven van de fictionele werkelijkheid 
krijgt de toeschouwer indirect een beeld van de setting, ook al is het podium sober 
aangekleed en geeft het weinig of geen visuele informatie. Een speciale vorm in 
dit opzicht is de techniek — of beter, topos — van teichoscopie, waarbij een 
personage door een raam staart en een beschrijving geeft van simultane acties 
buiten het podiumgebeuren. Ook wanneer een personage vertelt wat het elders 
heeft gezien of meegemaakt, wordt een beeld geschetst van de fictionele ruimte 
voorbij de grenzen van het podium. 

Zogenaamde word-scenery compenseert voor een gebrek aan directe visuele 
input, maar kan niet zonder meer als een substitutie daarvan worden beschouwd. 
Het belang van de wijze van vertelling kan bijvoorbeeld niet worden onderschat. 
Bovendien wordt met een verbale presentatie steeds een subjectieve factor 
ingebouwd, een gegeven dat van belang is voor de interpretatie van een stuk. Het 
beeld dat een personage opgeeft kan bijvoorbeeld contrasteren met dat van een 
ander, zodat de toeschouwer verschillende visies krijgt op dezelfde fictionele 
werkelijkheid, vaak zonder de mogelijkheid om een objectieve en ‘correcte’ 
weergave te raadplegen. 


Auditieve technieken 

Naast visuele worden ook auditieve technieken gebruikt om de dramatische 
illusie vorm te geven of juist te doorbreken. Zo creëren achtergrondgeluiden het 
beeld van een wereld buiten de set. Hetzelfde effect wordt verkregen wanneer 
personages te horen zijn, ook al bevinden ze zich niet op de set. Ook muziek kan 
een belangrijke rol spelen voor de sfeerschepping of het creëren van spanning, 
wat ook het geval is in de film. 

Zoals aangegeven kunnen visuele, auditieve en andere tekensystemen in het 
postdramatisch theater op autonome wijze betekenis genereren. Zo zal 
Needcompany in de Shakespeare adaptaties veelal gebruik maken van ‘geluid’ en 
‘licht’ om betekenis te geven aan de veldslagen die verder tekstueel helemaal 
afwezig zijn in hun voorstellingen. 
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